Dęą” 
VALERIE LAGRANGE 
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VIII ZJAZD SPATiF-u 


W dniach 23 — 25 marca odbył się w Wsi- 
szawie VIII Walny Zjazd Delegatów Stowa- 
rzyszenia Polskich Artystów Teatru 1 Fil- 
mu, który obraduje co dwa lata. 

Referat sprawozdawczy wygłosił prezes 
SPATiF-u Władysław Krasnowiecki. 


UWAGA, KANDYDACI 
NA AKTORÓW! 


Państwowa Wyższa Szkoła Teatralna im. 
Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie 
uprzejmie zawiadamia, że od dnia 4 kwiet- 
nia do dnia 26 maja br. będzie czynna po- 
radnia dla kandydatów na I rok studiów 
Wydziału Aktorskiego. Poradnia przyjmo- 


PRZED PIERWSZYM „KLAPSEM”: 


Zapowiadano _ rozpoczęcie 
zdjęć w końcu marca, potem 
w kwietniu, wreszcie w ma- 
ju. Film reż. Jerzego Antcza- 
ka według powieści Józefa 
Ignacego Kraszewskiego wy- 
maga starannych i żmudnych 
przygotowań, Historyczny, ko- 
Stłumowy, wielowątkowy — 
ma być w dodatku, po raz 
pierwszy w naszej praktyce 
produkcyjnej, zrealizowany w 
dwóch wersjach: kinowej t te- 
lewizyjnej. Ta ostatnia zosta- 
nie podzielona na trzygodzin- 
ne odcinki zatytułowane: „Ka. 
maryla”, „Władza”, „Upadek. 

Bohaterką utworu Kraszew- 
skiego jest hrabina Cosel — 
faworyta króla Augusta II 
Mocnego. Reżyser zamierza 
jednak dokonać pewnych zmian 
4 czołowym bohaterem filmu 


źżlwi to pełniejsze przedsta- 
wienie barwnej epoki, jej 
problemów, politycznych u- 
kładów między Polską a Sak- 
sonią, między królem a moż- 
nowładcamt, ukazania prądów 


„HRABINA 


COSEL” 


umysłowych, życia kulturalne- 
go, obyczajów. 

A włęc — film próbujący 
sięgnąć w głąb epoki, oddać 
jej klimat, ukazać funkcjono- 
wanie ówczesnego mechaniz- 
mu władzy. To wszystko bez 
rezygnacji z walorów przygo- 


powieść Kraszewskiego, Scena- 
rzysta Zdzisław Skowroński 
i reżyser musieli oczywiście 
dokonać pewnych skrótów, 
wyeliminować część wątków, 
ograniczyć krąg osób. Portre- 
tując króla Augusta II — re- 
alizatorzy pragną przybliżyć 
go do dzisiejszego widza, 

Zdjęcia plenerowe zostaną 
nakręcone na poligonie w Rem- 
bertowie, na Przełęczy Du- 
ktelskiej 1 w pałacu w Łań- 
cucie, 

Reżyser Jerzy Antczak, po 
zrealizowaniu „Hrabiny Co- 
sel”, zamierza kontynuować 
filmowy cykl historyczny w 
oparciu o powieści Kraszew- 
skłego: O„Bruhi” t „August 
IIT". Cykl ten objątby okres 
naszej historit aż do pierwsze- 
go rozbioru Polski. 
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TG RRO GD AERO AOOICACE ONA będzie sam August II. Umo- dy t sensacji, jakie zawiera (esw) 
12-18, w gmachu uczelni przy ul. Miodo- 


wej 24, 


KUPILISMY 


„NIEZWYKŁA MISJA”. 
Radziecki film z czasów 
wojny domowej. Oddztał 
błałogwardzistów ściga 
czerwonego _ emisartusza, 
pragnąc przechwycić waż” 
ne dokumenty t pieniądze. 
W rolach głównych: Gur- 
gen Tonunc, Anatolij Fal- 
kowłcz, Anna Szacka. Re- 


UWAGA, CZYTELNICY! 


Już w najbliższych dniach żądajcie 
w kioskach „Ruchu” specjalnego Wy- 
dania tygodnika FILM — „Aktorzy 
i filmy 1867”, Cena — 3 zł. 


FILMY OŚWIATOWE Z „CZOŁÓWKI” ułorkow "i Brażm" sra: 
a. 

„BOHATER NASZYCH 

oprócz, Jimi o tematyce, wojykowek, w, Włe CZASÓW! Baruna, szers, 


my ośwłatowe t szkolne, Oto kilka ciekawszych 
tytułów: 

© „Maszyna parowa” t „Telegraf, telefon, fono- 
graj” w reżyserii Tadeusza Kalwejta, Oba fłlmy 
mówią o historii wynalazków t zastosowaniu ma- 
szyny parowej oraz telegraju, telefonu i fono- 
grafu. 

© „Modelujemy | zdobimy ceramikę" real. Ma- 
rlan 'Ussorowski. 

© „W studło telewizyjnym” real. Jan Jacoby. 
Film ukazuje pracę nad przygotowaniem telewi- 
zyjnego widowiska teatralnego. 

© Na ukończeniu znajduje się fllm „Biskupin 
obrazujący wykopaliska biskupińskiego grodu. 
Realizuje: Jerzy Stefanowski, 


znanej powieści Lermonto- 
wa. Przygody młodego ro- 
syjsktego oficera, który 
porywa ukochaną — Czer- 
kieskę z książęcego rodu. 
Tłem akcji jest krajobraż 
kaukaski. Grają: Władimir 
Twaszow, Silwia Bierowa, 
Aleksiej Czernoj. Reżysero” 
wał Stanisław Rostockt. 
„W MARTWEJ PĘTLI" 
Radziecki flim biograficz- 
ny o Stergleju Utoczkinie, 
pionierze motoryzacji | lot 
nictwa w  Rosjl. Liczne 
atrakcje wizualne: pierw- 
sze wyścigł samochodowe, 
pokazy lotnicze. W rolach 
głównych: Oleg" Striżenow, 
Flza Leżdej, Wiktor Kor- 
szunow. Reżyserował Ni- 
kołaj Iitńskt t Sułanij Ci- 


bulnike. 
„KRÓLOWA STACJI 


WSPÓŁPRACA KINEMATOGRAFII POLSKI I ZSRR 


W Polsce przebywała delegacja radzieckiej kinematografii z za- 
stępcą przewodniczącego Komitetu do Spraw Kinematografii przy 
Radzie Ministrów ZSRR — W. Gołownią (na zdjęciu). Wraz z przed- 
stawicielami polskiej kinematografii członkowie delegacji opraco- 
wali i podpisali plan współpracy na rok bieżący. 


POKAZUJEMY W OBERHAUSEN 


Tegoroczny festiwal filmów krótkometrażowych 
w Oberhausen odbywa się w dniach 2—8 kwiet- 
nia. Polska przedstawia na tym festiwalu filmy: BENZYNOWEJ”, Radziec- 
„Nie pożyłem długo” Jerzego Bednarczyka, „Fró- ka komedła 0 młodej 
derie Chopin — Valse Minute” Andrzeja Kamiń- dziewczynie ze stacji ben- 
skiego i Mariana Marzyńskiego, „Góra zwana Ku- zynowej i jej zalotnikach. 
bą” Janusza Kidawy, „Klatki” Mirosława Kijo- Grają: Nadieżda Rumtan- 
wieza, „Chciałbym się ogolić” Andrzeja Kondra- cewa, Andriej Sowa, Ale- 
„Wszystko jest. liczbą” Stefana Schaben- ksiej Kożewnikow.: Reży- 

Rodzina człowiecza” Władysława  Sle- serła: A. Miszurtn t N. Li- 
„Czar kółek” Kazimierza Urbańskiego. tus, 


sickiego 


NAD CZYM PRACUJĄ ZESPOŁY? 
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ILUZJON 


Trwają przygotowania do realizacji „Hrabiny 
Cosel” (patrz — informacja na tej samej stronie) — 
barwnej adaptacji powieści Józefa Ignacego Kra- 
szewskiego. Scenariusz — Zdzisław Skowroński, re- 
żyseria — Jerzy Antczak. W montażu | udźwięko- 
wienlu znajduje się „Zwariowana noc reż. Zbig- 
niewa Kuźmińskiego (fllm dla młodzieży). Ukoń- 
czono: „Sami swoi” reż, Sylwestra Chęcińskiego. 
Wkrótce znajdzie się na ekranach „Kontrybucja” 
reż. Jana Łomnickiego. 


KAMERA 


Zespół ma zaakceptowane scenariusze: „Wyciecz- 
ka „Auschwitz-Birkenaw» (scenariusz: ' Andrzej 
Brycht i Jerzy Ziarnik, reżyseria — Jerzy Zlarnik). 
„Pan Wołodyjowski” (scenariusz: na podstawie pi 
wieści Henryka Sienkiewicza — Jerzy Lutowski 1 
Jerzy Hoffmann, reżyseria — Jerzy Hoffman) oraz 
„Lalka (adaptacja powieści Bolesława Prusa; sce- 
nariusz — Kazimierz Brandys, reżyseria — 'Woj- 
ciech Has). Skierowano do realizacji „Pestkę” we- 
dług powieści Anki Kowalskiej. 


KADR 


Trwają zdjęcia do filmu „Nasze życie”; scena- 
rlusz — na podstawie własnego opowiadania „Staj- 
nia na Celnej" — Jan Józef Szczepański, reżyseria — 
Paweł Komorowski. (Na zdjęciu obok: Joanna 
Szczerbice — jedna z bohaterek tego filmu). Wkrót- 
ce wejdzie na ekrany „Cała naprzód” reż. Stani- 
sława Lenartowicza. 


START 
Ukończono „Bicz boży” reż. Marii Kaniewskiej. 


2 


RYTM 


Czeka na realizację scenariusz Zbigniewa Satja- 
na i Andrzeja Szypulskiego „Przypadki Seweryna 
Nieposzlaki”. zespół ma także zaakceptowany sce- 
narlusz „Wilcze echa” Danuty | Aleksandra - Ści- 
bor-Rylskich (dla reż, Aleksandra Ścibor-Rylskie- 
go) oraz „Hasło «Kornw” (scenariusz Henryk KaW- 
ka | Marian Strużyński, opracowanie — Kazimierz 
Kożniewski); proponowany reżyser — Waldemar 
Podgórski. Skierowano do realizacji „Kiedy mi- 
łość była zbrodnią” według scenariusza i w re- 
żyserii Jana Rybkowskiego. w montażu i udźwię- 
Kowieniu znajdują się: „Paryż — Warszawa bez 
wizy” reż. Hieronima Przybyła i „Morderca zosta- 
wia ślad” reż, Aleksandra Ścibor-Rylskiego. Ukoń- 
czono „Westerplatte” reż. Stanisława Różewicza. 


Srubio 


Zaakceptowano scenariusz „Powrót z gwiazd” 
Stanisława Lema i Jana Józefa Szczepańskiego; 
proponowany reżyser — Włodzimierz Haupe. Trwa” 
ją zdjęcia „Nocy”; scenariusz — według powieści 
Wiesława Rogowskiego pod tym samym tytułem 
1 reżyserla — Janusz Nasfeter. W montażu i udźwię- 
kowieniu znajduje się „Poradnik matrymonialny” 
reż. Włodzimierza Haupego. Trwają prace końco- 
we przy realizacji „Dziadka do orzechów” reż, Ha- 
liny Bielińskiej. Wkrótce znajdzie się na ekranach 
film reż. Jana Rutkiewicza „Kochajmy Syrenki”. 


SYRENA 


Gotowy jest scenarlusz Janusza Chudzyńskiego 
—. „Daleki rejs”, Ukończono „Jowitę” reż. Janusza 
Morgensterna, 


WYPADEK 


owy film Josepha Loseya „Wypa- 

dek" uznała prasa londyńska za naj- 

większe wydarzenie w angielskim 

świecie filmowym od czasu premiery 
„Powiększenia” Michelangelo Antonioniego. 
Nie jest to niespodzianka. Losey należy do 
tych reżyserów, którzy od lat zaskakują opi- 
nię krytyków oryginalnymi filmami. W Pol- 
sce widzieliśmy tylko dwa z nich — „Za kró- 
la i ojczyznę” oraz „Inspektor Morgan pro- 
wadzi śledztwo”; inne, jak „Śpiący tygrys”, 
„Eva” czy „Służący”, nie są jeszcze znane 
naszej widowni, 

Scenariusz „Wypadku” napisał znakomity 
dramaturg angielski młodego pokolenia, Ha- 
rold Pinter. Losey współpracował z nim już 
przed kilku laty przy realizacji filmu „Służą- 
cy”, najbardziej typowego dla swego stylu. 
„»Wypadek« — pisze Clive Hirschorn w „The 
Sunday Express” — pozbawiony być może to- 
nu moralnego »Służącego«, opowiada jednak 
w sposób bardziej angażujący widza histo- 
rię ludzi, których postawy i punkty widze- 
nia są zaskakująco współczesne”. 

„Rzecz dzieje się w Oxfordzie. W nocy roz- 
bija się samochód. Z pobliskiego domu wy- 
chodzi mężczyzna (Dirk Bogarde), spostrze- 
ga w samochodzie dwie nieruchome sylwet- 
ki. Siedząca przy kierownicy dziewczyna (Ja- 
cqueline Sassard) jest ogłuszona, młodzieniec 
(Michael York) obok niej — nie żyje. Męż- 
czyzna wnosi dziewczynę do swego domu, 
dzwoni po policję. Po chwili zjawiają się po- 
licjanci, spisują protokół; okazuje się, że 
mężczyzna jest profesorem Stephenem z u- 
niwersytetu oxfordzkiego, młodzi — jego stu- 
dentami. Jechali właśnie na umówione z pro- 
fesorem spotkanie. 

Dalszy ciąg filmu to wspomnienia profe- 
sora. Akcja cofa się do momentu, kiedy w 
Oxfordzie zjawiła się pewna austriacka stu- 
dentka. Dziewczyna wnosi niepokój w życie 
trzech mężczyzn. Pierwszym obiektem jej 
zainteresowań jest profesor Stephen, męż- 
czyzna żonaty, posiadający dwoje dzieci. 
Dziewczyna jednak ukrywa przed nim swe 
uczucia. Zostaje później kochanką jego przy- 
jaciela, również profesora (Stanley Baker). 

Jedną z najciekawszych postaci filmu jest 
młody student — ten, który zginął w ka- 
tastrofie. Chłopak, uwikłany w skompliko- 
wane konflikty osobiste, szukał oparcia w bo- 
haterce, próbował się z nią związać. Kiedy 
w końcu zaproponował jej małżeństwo — nie- 
spodziewanie zyskał zgodę. Ale wówczas za- 
częły nawiedzać go nowe wątpliwości: zdał 
sobie sprawę, że dziewczynę łączy coś z obu 


FILMY, 0 KTÓRYCH SiĘ MÓWI 


profesorami. Pragnąc rozwiązać zagadkę, szu- 
ka wyjaśnienia u Stephena, do którego czuł 
największą sympatię. Następuje jednak tra- 
giczna katastrofa. 

Wypadek i śmierć chłopca staje się punk- 
tem zwrotnym w życiu profesora Stephena 
i dziewczyny. Jest to jakby symboliczne wy- 
zwolenie się spod magii zła, występku. Pro- 
fesor na powrót zajmuje się rodziną, stu- 
dentka powraca do Austrii. 

Losey wkracza tym razem w Środowisko 
uniwersyteckie, by uchwycić — jak sam 
twierdzi — nurtujące je niepokoje intelektu- 
alne i moralne. Profesor Stephen jest czło- 


Arcydzieło niedomówień 
Michael York 


wiekiem pochłoniętym pracą, nie potrafi u- 
porządkować swego życia prywatnego. Nie 
wie, czy zdecydować się na romans z dziew- 
czyną, zająć się rodziną, czy pomóc chłop- 
cu. Jego konflikty pomiędzy obowiązkiem a 
sumieniem, sferą uczuć a rozumem — uwa- 
żają autorzy za najbardziej charakterystycz- 
ne dla współczesnego środowiska intelektual- 
nego. 

„Film Loseya — pisze Margaret Hinxman w 
„Kine Weekly” — ukazuje pasjonujący kom- 
pleks stosunków międzyludzkich — i to tak 
swobodnie, że większość innych filmów wy- 
gląda jakby wypełniały je wieczne męki i 
piekielny hałas. W atmosferze uniwersytetu, 


na tle autentycznie uchwyconych rozmów, 
żartów, reakcji, ścierają się charaktory >n- 
wierzchnia zjawisk raz po raz pęka i wiedy 
można dojrzeć nabrzmiewające wewnątrz lu- 
dzi emocje”. 

„Scenariusz Pintera — dodaje cytowany 
wyżej Hirschorn — jest arcydziełem subtel- 
nych niedomówień. Z wyjątkiem Stanleya 
Bakera, który wydaje się być niewłaściwie 
obsadzony, wszyscy pozostali aktorzy zasłu- 
gują tylko na pochwały. Szczególnie świet- 
ny jest Dirk Bogarde; to aktor niezdolny 
dziś do niczego poza doskonałością, Charak- 
ter odtwarzanej przez niego postaci cechuje 
słabość — i ta właśnie słabość dominuje na 
ekranie”. 

Recenzent „Daily Mail”, Cecil Wilson, 
zwraca uwagę na to, co łączy „Wypadek” ze 
„Służącym”: „Film wydaje się być dalszym. 
ciągiem »Służącego«: ten sam aktor w roli 
głównej (Dirk Bogarde), ten sam scenarzy- 
sta i reżyser chcący stworzyć podobnie cho- 


robliwe, klaustrofobiczne studium psycholo- 
giczne. Tyle, że postacie i ich wzajemne po- 
wiązania są całkowicie inne. Inny jest rów- 
nież ogólny sens dramatu: intryga w »Służą- 
cym« opierała się na ponurej logice, w »Wy- 
padku« wydobyta została beznadziejność ist- 
mienia po to, żeby tym bardziej wyraziście 
ukazać istniejące w świecie zło”. 

„Wypadek” ma reprezentować kinemato- 
grafię brytyjską na tegorocznym festiwalu 
w Cannes. BM 


„Accident”, tllm produkcji angielskiej, reż. Jo- 
seph Losey 


—— 
SENS „NOWEGO KINA” 


„We Francji w chwili obecnej 
«nowe kino» — to film trzecich 


„Walka o nowe kino”, opubliko- 
Wanym w CINEMA 7 (nr 114). 
Krytyk francuski rozumie, że ta- są od 


dystyngowanego 


(e) 
krajów, które jeszcze nie zajęły 
trwałego miejsca w Panteonie fil- JI 
mowej chwały” — pisze Louis 
Marcorelles w obszernym eseju 


ple-ple 


Marcorelles zdaje sobie sprawę, 


tzw. obiektywna — pisze Eber- 
hardt — posiada zasadnicze zna- 
czenie dla twórcy filmowego, ile 
rzeczywistość odbita w lustrze 
świadomości, rzeczywistość prze- 
żywana, a Zatem w jakimś stop- 
niu zdetormowana — lecz czy rów- 
nocześnie nie bardziej wyrazista, 
poddana próbie ludzkiego Spo. 
rzenia i odczuwania?”. 


ka formalna definicja nie wystar- 
cza, by odróżnić nowe dzieła „od 
potoku kiczów francusko - angiel- 
sko - włosko - niemiecko - ame- 
rykańskich» | utorować im dro- 
gę do dystrybutorów 1 widzów. 
Blerze więc za podstawę rozwa- 
żań cztery filmy: niemiecki 
uNicht  versóhnt" _ Jean-Marie 
Strauba, angielski „It nappened 
here" Kevina BroWnlow, kana- 
dyjski „Le chat dans le sac”_ Gil- 
lesa Groulxa i brazylijski „O de- 
saflo” Paula Cesara Saraceniego. 
(Te cztery filmy — czytamy — 
sy to, że ich budżet byt 
miesznie mały — od 10 do 25 ty- 
sięcy dolarów; zostały zrealizo- 
wane metodami — powiedzmy — 
terroru »przeciwko  panującemu 
systemowi«; ich twórcy odrzucili 
bezwzględnie stosowaną  pow- 
szechnie estetykę kina przeżuw: 
jącego (...) W swoich krajach oj- 
czystych — głównie jeśli Chodzi o 
dwa pierwsze filmy — stanowiły 
wręcz akty rewolucyjne (...)”. 
„Te cztery filmy łączą także 
ambicje polityczne, Układaja się 
w szczególny kontekst i dalekie 


modnych hollywoodzkich utwo- 
rów. Są jednocześnie dziełami sztu- 
ki i refleksji, nawet jet jekiedy 
mogą odpychać prowokacyjną i 
tendencyjną stylistyką. Zakładają 
z góry aktywny udział widza, Nie 
sposób opatrzyć je pośpiesznymi 
etykietkami »faszystowskie«, -po- 
stępowe« — jak to bywa w in- 
nych wypadkach. Przeciwstawia- 
ją się określonym strukturom e- 
konomicznym i niemniej parali- 
żującym strukturom intelektual- 
nym. Nie można zrozumieć Strau- 
ba — jeżeli nie widzi , że od- 
rzuca on połowiczne środki pła- 
skiego realizmu, ową »Gemiitlich- 
keit<€ pod której płaszczykiem 
popełniono tyle zbrodni ani 
Brownlowa — jeśli nie żyło się w 
Anglii, w kraju »nice cups of tea«, 
wojującego humanitaryzmu i ul- 
tra-idealistycznej demokracji — 
ani Groulxa — skoro nie można 
sobie wyobrazić dzisiejszego Mon- 
trealu i francuskiej Kanady — a- 
mi wreszcie Saraceni'ego — jeśli 
się samemu nie przekonało o prze” 
ogromnym kłamstwie, jakim jest 
brazylijski ustrój burżuazyjny.* 


że wspomniane filmy i im pcdob- 
ne (wymienia dzieła tworów wę- 
glerskich, czechosłowackich, z pol- 
skich — Skolimowskiego) są u- 
tworami trudnymi i szokującymi. 
Ale w powodzeniu tych filmów 
widzi „koniec filmowego kolo! 

lizmu "trancusko-amerykańskiego, 
otwarcie perspektyw ku nowymi 
cywilizacjom i nowym  proble- 
mom. Z całym bogactwem możli- 
wości, jakie się z tym wiążą”. 


SNOBIZM | POSTĘP 

Przeobrażeniom, zachodzącym w 
sztuce filmowej, poświęca obszer- 
ną_ pracę Konrad *Eberhardt 
(„Film 1 rzeczywistość” — ŻYCIE 
LITERACKIE nr 11 | 12/67). Kry- 
tyk ujmuje problem w pewnym 
sensie szerzej od francuskiego ko- 
legi, bo nie zacieśnia swych roz- 
ważań do „nowego kina”. Ale 
wydaje się mniej uwagi zwracać 
na społeczne konteksty i ideowe 
posłanie rozpatrywanych filmów, 
interesując się głównie dostrze- 
żoną zmiana” punktu widzenia 
twórców: „Nie tyle rzeczywistość 


Zdaniem Eberhardta — „pasja 
podporządkowania świata Wrażli- 
wości i mentalności bohatera” cta- 


je się najcharakterystyczniejszą 
cechą „nowych fal". Nawet „w 
filmach" należących tradycyjnie 


do gatunków zabawiających pu- 
bliczność znależć można ambicje 
przystosowy wania się nowych tech- 
nik filmowej narracji, a także 
pewnych ogólnych sposobów wi- 
dzenia świata dyktowanych przez 
filmy najwyższej kategorii. Zrazu 
jest to snobizm, ale rychło prze- 
radza się on w postęp”. 

Jaki będzie dalszy rozwój fil 
mu? Autor przewiduje, że tele- 
wizja wyeliminuje „film środowi- 
skowo-obyczajowy". _ Pozostaną 
wielkie panoramiczne widowiska. 
Rozwijać się też będzie film „au- 
torski”, subiektywny, poetycki 1 
moralizatorski. „Będzie to par 
excellence film »dla dorosłych, 
ale przecież ich liczba, wlaśnie 
dlatego, że odbiorcą jego jest 
przede wszystkim młodzież, usta- 
wicznie będzie wzrastać”, 


KAPPA 


Kino Ameryki Łacińskiej re- 
prezentowane jest na naszych 
ekranach nielicznymi filmami. 
Nie bez słuszności zapewne, nie 
jest to bowiem produkcja ze 
względów artystycznych rewela- 
cyjna, choć w ostatnich latach 
zdradza niewątpliwe ambicje: 
tendencje odnowicielskie dotarły 
także tutaj, Ale niezależnie nawet 
od nich, filmy meksykańskie, 
argentyńskie, brazylijskie w 
pewnej swojej odmianie mają 
bezsporny atut: pozwalają ze- 
tknąć się z cywilizacją wciąż 
jeszcze dla Europejczyka egzo- 
tyczną. Nie chodzi tu oczywiście 
o tę egzotykę, którą podchwycił 
film amerykański (hollywoodzki) 
w celach dekoracyjno-kolory- 
stycznych: kostium, pieśń, taniec, 
bujna roślinność, gorąca miłość, 
takież charaktery itd. 


Chodzi o to, co można by naz- 
wać egzotyką męki ludzkiej. 
Cierpienie, poniżenie, nędza — 
ukazane w całej nagości, brutal- 
nie, bezwzględnie, w tonie nie- 
bywałej przy tym egzaltacji — są 
tu fatalne, nieodwracalne; w 
tym świecie udręki, sprzymie- 
rzonej ze szczególnym pojęciem 
honoru i obowiązkiem  straceń- 
czej najczęściej zemsty, nikt nie 
zna litości: ani kat, ani ofiara; 
nikt nie sprzeciwia się istnieją- 
cemu stanowi rzeczy; próby wyj- 
Ścia z zaklętego kręgu są z góry 
skazane na klęskę. Filmy prezen- 
tują te dziwne światy, te posta- 
wy trwające niezmiennie pod bo- 
kiem cywilizacji współczesnej, w 
sposób — z punktu widzenia war- 
tości artystycznej — najczęściej 


Egzotyka nędzy 


„Tragiczne 
polowanie” 


mierny. Ale ich walor jest w mo- 
żliwościach poznawczych: gdzież 
jeszcze można zobaczyć ludzi w 
sytuacjach i warunkach równie 
pierwotnych, ludzi rządzonych 
namiętnościami  sprowadzonymi 
do czynników pierwszych, bez 
żadnych odcieni i złagodzeń; 
gdzie jeszcze gest brutalny, czyn 
okrutny stają się gestem i czy- 
nem  hieratycznym, wspartym 
tradycją, która sięga legendar- 
nych niemal prekolumbijskich 
czasów? 

Te elementy znaleźć można w 
brazylijskim filmie Roberto Fa- 
riasa „Tragiczne polowanie”. W 
filmie o zacięciu społecznym, 
oskarżycielskim w intencji reży- 
sera, skoro ukazuje ludzi w wa- 
runkach życia i pracy, które od- 
powiadają najbardziej rygory- 
stycznym wymogom  hitlerow- 
skiego obozu koncentracyjnego. 
Ale to tylko jedna warstwa 
„Tragicznego polowania”. Drugą 
stanowi obraz postaw, zachowań 
się, reakcji, obyczaju. 


Rzecz rozgrywa się w brazy- 


lijskiej dżungli, na plantacji 
„Yerba mate” (liście, z których 
robi się rodzaj herbaty), należą- 
cej do towarzystwa  monopoli- 
stycznego o prawach praktycznie 
nieograniczonych. Robotnicy są 
rekrutowani siłą, zmuszani w je- 
go imieniu do niewolniczej pra- 
cy, w jego imieniu zabijani, gdy 
próbują uciec z plantacji, Towa- 
rzystwo, niewidoczne i niedosięż- 
ne, posiada atrybuty bóstwa, któ- 
re raz na zawsze ustaliło porzą- 
dek i rozdało role: kierowników, 
strażników, niewolników. Jest to 


LUB ZOSTANIESZ 


więc społeczność nieruchoma, za- 
stygła, rządzona normami, któ- 
rych nikt nie myśli podważać: 
ani prześladujący, ani prześlado- 
wani. Z wyroku bóstwa pierw- 
szym jest lepiej, drugim gorzej, 
i jest to naturalne; tak było, tak 
jest, tak będzie. Pojęcie buntu, 
sprzeciwu, protestu moralnego 
tak dalece jest wszystkim obce, 
że prześladowani w pewien spo- 
sób aprobują prześladujących: na 
ich miejscu zachowywaliby się 
tak samo. Jeśli próbują ucieczki, 
to w ich rachubę wliczone jest 
nie tylko ryzyko śmierci, lecz też 
prawo strażnika do zadania tej 
Śmierci. W tej społeczności ist- 
nieją pewne wartości, ale jedna- 
ko szanowane przez obie strony: 
są nimi odwaga, męstwo, wy- 
trwałość. Dlatego strażnik, zabi- 
jający u końca filmu jego boha- 
tera, uciekającego z plantacji Pa- 
blita, oświadcza, że wolałby go 
był nie zabić, ale mieć za przy- 
jaciela, Pablito posiada bowiem 
wymienione wyżej cnoty; zabój- 
stwo człowieka jest jednak dla 
strażnika niczym lub raczej czy- 
nem, do którego jest uprawnio- 
ny, a nawet zobowiązany, skoro 
dano mu rolę tego, który zabija, 
gdy Pablito został przeznaczony 
do tego, by być zabitym. 


Nie ma więc tu rozdziału, róż- 
nicy norm, gdzie indziej odgra- 
niczających w podobnych warun- 
kach ofiary od katów (i dającej 
prześladowanym siłę pogardy, 
poczucie wyższości _ moralnej, 
świadomość racji). Świat inny, 
gdzie rządzą bardziej ludzkie 
prawa, jest w tej dżungli nie- 


znany i niewyobrażalny. Toteż 
najmniejsze odchylenie od przy- 
iętych norm kreuje indywidual- 
ność Pablita, który dzieli się 
głodową racją żywności ze swoją 
dziewczyną i nie pozwala jej brać 
udziału w tzw. wieczorach ta- 
necznych na plantacji, organizo- 
wanych w celach jednoznacznych, 
po których to wieczorach nielicz- 
ne tu kobiety są opłacane od 
ilości oddanych usług. Pablito 
jest bohaterem również dlatego, 
że potrafi bronić swego honoru: 
po pierwsze, ponieważ zachowu- 
je dla siebie dziewczynę na włas- 
ność wyłączną (za cenę najwyż- 
szych tu ofiar); po drugie, ponie- 
waż odtrąca ją, gdy została znie- 
wolona przez komendanta obozu. 
Akt przemocy nie obchodzi Pab- 
lita, a więc nie obchodzi go jej 
niewinność: obchodzi go fakt do- 
konany. To postępowanie wy- 
wyższa go w oczach innych i 
dzięki niemu (plus inne męskie 
aalety) staje się postacią wzor- 
cową w ramach konwencji res- 
pektowanych przez społeczność, 
do której należy, przez którą jest 
ukształtowany i którą moralnie 
akceptuje. 


Można sobie wyobrazić, czym 
stałby się taki temat w rękach 
wybitnego twórcy i co wydobył- 
by z niego ktoś, kto potrafiłby 
znaleźć kształt prawdziwie arty- 
styczny (zarówno w rozumieniu 
formalnym, jak myślowym) dla 
zasygnalizowanych tu postaw i 
wynikającej z nich problematy- 
ki. W przypadku Fariasa otrzy- 
maliśmy, w gruncie rzeczy, tylko 
pasjonujący materiał zorganizo- 
wany w przeciętną narrację fil- 
mową. Przy odbiorze filmu w grę 
wchodzić więc może nie moment 
artystyczny, ale poznawczy i 
możliwość dotarcia — poprzez 
sugestię obrazu — do cywilizacji 
mało znanej, przynajmniej w sze- 
rokim zasięgu. Pojęcie dopełnia- 
Jące o niej daje wskazówka, jaką 
ekipa Fariasa otrzymała wyru- 
szając na zdjęcia do dżungli 
bij lub zostaniesz zabity” 0- 
świadczono filmowcom, rozdająt 
im broń i zalecając strzelać na- 
tychmiast, gdy tylko zobaczą 
biegnącego w ich stronę męż- 
czyznę. 


„Tragiczne polowanie” 
reż, Roberto Farias 


(Brazylia), 


rytycy amerykańscy nazywają 

Rogera Cormana „Orsonem Wel- 

lesem filmu niesamowitego”. Pod 

jego kierunkiem można się w 

ciągu jednego roku nauczyć wię- 

cej niż podczas pięcioletnich stu- 
diów w szkole filmowej. Kręci filmy błyska- 
wicznie: „Mały domek grozy” zrealizował w 
czasie weekendu. Aktorzy zaangażowani zo- 
stali na tydzień: w poniedziałek, wtorek i 
Środę ćwiczyli role, a w czwartek i piątek 
zagrali przed kamerą. W ten sposób Corman 
zrealizował w jedenaście lat pięćdziesiąt fil- 
mów. Próbował wszystkich gatunków: we- 
sternu, „science-fiction”, filmu sensacyjnego 
— najbardziej upodobał sobie jednak „hor- 
ror-filmy", Ma w tej dziedzinie spore osiąg: 
nięcia — przede wszystkim siedem adaptacj 
opowiadań ulubionego przez siebie pisarza 
Edgara Allana Poe. 

Zarzuca się Cormanowi, że trywializuje 
i upraszcza Poego. „Edgar Allan Poe — 
sał po premierze „Kruka” recenzent „Va- 
riety” — powinien przewrócić się w grobie 
z powodu tak nonsensownej adaptacji jego 
nieśmiertelnego poematu”. Nie innego zda- 
nia był Thomas Milne z „Monthly Film Bul- 
letin”: „Chociaż film ten reklamuje się jako 


»Kruka Edgara Allana Poe«, Poe nie jest 
tu niczym więcej jak tylko sztucznym para- 
wanem dla trio aktorskiego Karloff — Lor- 


re — Price”. 

Wydaje się, że chodzi tu o nieporozumienie 
do którego po części przyczynia się sam Cor. 
man. Reżyser dość swobodnie traktuje fa- 
bułę opowiadań Poego. Czasem wysnuwa z 
nich zupełnie inną historię. Widoczne jest 
to choćby w „Kruku”, w którym perypetie 
bohaterów są czystą fantazją reżysera i n 
wiele mają wspólnego z pamiętnym wier- 
szem Poego. Corman idzie często dalej: po- 
zbawia swe filmy drapieżno-mrocznej, no- 
stalgicznej atmosfery utworów Poego, 
wprowadzając w to miejsce romantyczną po- 
ezję, zwiewną i ulotną, wywołującą w widzu 
raczej tęsknotę za nieznanym czy zamyślenie 
aniżeli przerażający strach. Stąd filmy te są 
bliższe  dziewiętnastowiecznym, angielskim 
opowieściom z dreszczykiem, jakie pisali Jo- 
seph Sheridań Le Fanu czy Hector Hugh 
Munro (Saki) — niż twórczości Wielkiego 
Amerykanina. Miłośnicy Poego mogą więc 
mieć pretensje do filmów Cormana, miłośni- 
cy „horrorów” — przeciwnie. 

Wydaje się bowiem, że Corman z nawiąz- 
ką odpłaca za popełnioną „zdradę” pisarza. 
Jego filmy posiadają kunsztowną oprawę 
plastyczną, w której kolor odgrywa niemal 
rolę konstruktora dramatyzującego zdarze- 
nia. Jedna z nowel „Opowieści grozy”, o 
wiecznie powracającym duchu matki wcie- 
lającym się w ciało córki, jest utrzymana 
w tonacji zgniłej zieleni; już sama barwa 
określa charakter noweli: stopniowy rozkład 
życia, powolne zamieranie aż do końcowej 
zagłady, W „Kruku” dominuje czerwień — 
kolor namiętności i gniewu, Stary, średnio- 


CZARNE | 


wieczny zamek jest miejscem pojedynku 
trzech czarnoksiężników. Dr Scarabus (Bo- 
ris Karloff), wcielenie zła, najpierw uni- 
cestwia z niezwykłą swobodą i nonszalancją 
maga czwartej kategorii, dr Beldo (Peter 
Lorre), a później staje do dramatycznej roz- 
prawy z dobrodusznym Erasmusem Crave- 
nem (Vincent Price). Warto zwrócić uwagę 
na bohaterów Cormana. Mimo, że są ludźmi 
podejrzanej profesji — nie mają nic wspól- 
nego z prymitywnymi wilkołakami, wampi- 
rami, dusicielami z najrozmaitszych „hor- 
ror-filmów". Cechuje ich niezwykła kultura 
wewnętrzna, godność i inteligencja. Toteż 
cokolwiek powiedzielibyśmy o istocie same- 
go pojedynku na śmierć i życie — toczy się 
on w warunkach niezwykle rycerskich. Jest 
popisem godnych siebie, wysokiej klasy 
przeciwników. 

Posłuchajmy zresztą samego Cormana. o 
sądzi o powołanych przez siebie do życia 
postaciach — i dlaczego najczęściej wystę- 
puje w jego filmach Vincent Price: „Boha- 


Parodia strachu 
Peter Lorre, Vincent Price 


ter filmu niesamowitego nie powinien być 
brutalem. Myślę, że tak jak u Poego, musi 
on być człowiekiem o dużej kulturze i in- 
teligencji. Ludzie utożsamiają zwykle grozę 
niesamowitości z czymś, co jest ponad nimi, 
z siłą wyższą, niezwykłą wiedzą, inteligen- 
cją — z której mogą szydzić, ale której się 
boją. 

Price w nadzwyczaj interesujący sposób 
interpretuje strach, Odtwarza najpierw 
uczucie przerażenia, jakie przeżywa opusz- 
czone przez rodziców i zagubione, samotne 
dziecko. Jednocześnie stwarza pełną intelek- 
tualnego polotu postać, której inteligencja 
nie potrafi przezwyciężyć strachu. Przeciw- 
mie: im lepiej poznaje otaczający świat, tym 
bardziej rośnie w niej lęk przed nieznanym. 

Price jest ostatnim potomkiem tej wyra- 
finowanej cywilizacji, którą przerost kul- 
tury doprowadził do dekadencji”. 

„Kruk” jest więc utworem niezwykle in- 
teresującym nie tylko w obrębie gatunku 
„horror-filmów”, ale także na tle całej 


ŁAGODNE 


twórczości Cormana. Reżyserowi udała się 
rzecz niecodzienna: połączył elementy gro- 
teski, komedii z atmosferą grozy i niesamo- 
witości, Niektórzy krytycy mówią, że chodzi 
o parodię gatunku a może nawet autopa- 
rodię. „Kruka” trzeba traktować najzupeł- 


niej serio. Spóbujmy zresztą Śmiać się na 
tym filmie beztrosko. Jest to rzecz niemożli- 
wa. Po każdej komicznej scenie, z udziałem 
Petera Lorre, następują tak zaskakująco od- 
mienne zwroty akcji, że przechodzą nas 
ciarki po plecach i niepewnie poprawiamy 
się w krzesłach. 


nKruk' (USA), reż. Roger Corman 


TWARZE BEZ WYRAZU 


kiej był ambitny. Poka- 

ać w filmie pracę trojga 
znanych  artystów-fotogra: 
ków: Wojciecha Plewińskiego, 
Marka Holzmana 1 Zofii Na. 
sierowskiej. Każdy z nich róż- 
ni się stylem pracy, zakresem 
tematów, upodobań. Plewiń- 
$ki lubi fotografować swą mo- 
delkę w plenerze, na tle ma- 
lowniczych drzew, kiedy pada 
deszcz, a po lesie snuje się gę- 
sta mgła. Holzman — to re- 
portażysta. Wybiera swój mo- 
del — w tym wypadku znaną 
rzeźbiarkę i scenografa teat- 
ralnego Ewę Starowieyską — 
i próbuje ukazać na tle ma- 
lowniczej pracowni. 

Zupełnie inna jest Zofia 
Nasierowska. Tu z kolei Śle- 
dzimy próbę nawiązania kon- 
taktu pomiędzy autorem zdjęć 
a modelką; ważna jest nieu- 
stanna walka, upór, z jakim 
pani Zofia próbuje uchwycić 
jakiś niepowtarzalny wyraz 


p Marii Kwiatkow- 


awno już minąt czas 

fllmów o wst współcześ- 

nie sielankowej, pdzte ob- 
razowt rytmicznej pracy sno- 
powłązałek towarzyszyły chó- 
ralnie śpiewane pieśni maso- 
we. Przyszły lata, gdy rzeczy- 
wistość okazała się znacznie 
bardziej skomplikowana, a po- 
włedzenie o niej czegoś praw- 
dztwego t niebanalnego stało 
się sprawą nie tak łatwą, Tzw. 
temat wiejski uchodzt za trud- 
ny t niewdzięczny. Gdy mo- 
wa o oborniku, trudno o efek- 
towne ujęcia; chodzt włęc 
głównie o treść t tu otwiera- 
ją się możliwości dla fłlmow- 
ca-publicysty. 

Wśród nowych pozycji Wy- 
twórni Filmów  Dokumental- 
nych oglądamy dwa fłlmy in- 
teresujące nie tyle z powodu 
jakichś frapujących  realiza- 
torskich poszuktwań, tle włać- 
nie z racji treści, jakte nłosą. 
Pokazują jakby dwie twarze 
współczesnej polskiej wst. 


Rozpadające stę chałupy Wo- 
l Rafałowskiej, zaroste ziel 
skłem obejścia, mizerny przy- 
chówek — t właściciele tego 
skromnego dobytku: starzy lu- 
dzie. W większości — stare Ko- 
biety, wdowy nie umiejące po- 
radzić sobie z ciężką pracą na 
roli. Gdy operator pokazuje 
kolejną starą twarz t spraco- 
wane ręce, gdy po raz któryś 
towarzyszymy kamerze w ob- 
serwowaniu upadku — 
trudno się oprzeć wrażeniu, że 
wieś została dotknięta jakimś 
katakliżmem. Gdzie są mło- 
dzi? 

A oto wyjaśnienie, Wieczor- 
ne pociągi t autobusy przywo- 
żą tch do wst z odległej o 
dwie godziny jazdy, Warszawy. 
Tam pracują — tu tylko śpią. 
Ich rodzinna wieś stała się je- 
dynie hotelem, dopóty zapew- 
ne — dopóki nie dorobią się 
mieszkania w spółdzielczym 
bloku. 

Publicysta nie gromi, publi- 
cysta rozumie. Ten model a- 
wansu wybrany przez młodych 


twarzy młodziutkiej studentki 
PWST, Małgorzaty Włodar- 
skiej. 

Zdawałoby się, że mamy do 
czynienia z filmem udanym, 
a przynajmniej ciekawym. Tak 
jednak nie jest. Kwiatkowska 
nie ograniczyła się do pozycji 
skupionego, bystrego i 05: 
czędnego obserwatora. Nie do- 
wierzając obrazowi, wprowa- 
dziła w dwóch pierwszych czę- 
ściach tryptyku monolog we- 
wnętrzny bohaterów. Wypadł 
on w filmie gorzej niż źle. 
Plewiński i Holzman albo nie 
mają nic do powiedzenia, al- 
bo mówią rzeczy banalne. W 
dodatku takim tonem, jakby 
odkrywali niesłychanie mądre 
prawdy. W obrazku z Zofią 
Nasierowską zawiodła nato- 
miast modelka, Denerwuje to 
nas tak bardzo, że nie dostrze- 
gamy już atmosfery atelier 
fotograficznego, procesu two- 
rzenia portretu. 


mieszkańców podwarszawskiej 
Woli Rafjałowsktej został tm 
niejako podpowiedztany przez 
koleje losu t historii. Ich 
dziadkowie byli jeszcze gospo- 
darzami — samowystarczalnymi. 
Ojcowie odziedzłczylł już tyl 
ko skrawki podzielonego grun- 
tu. Wnukowte skorzystali z 
drogi do cywilizacji, jaką pod- 
powłedztała tm obecna sytua- 
cja -gospodarcza. Nie chcą 


„Twarze» nawiązują do tra- 
dycji głośnych przed dwoma 
laty „Interpretacji» Jarosława 
Brzozowskiego. Rezultat arty- 
styczny jest jednak nieporów- 
manie uboższy. Brzozowski za- 
jął się twórczością trzech zna- 
nych malarzy i wykazał 
znacznie więcej cierpliwości i 
uporu w próbie dotarcia do 
skomplikowanych _ procesów 
artystycznych. Miał zresztą 
szczęśliwszą rękę w wyborze 
bohaterów, którzy mniej mó- 
wili, a więcej malowali. Nie- 
stety, fotograficy to ludzie ga- 
datliwi, zaś ich praca — Bdy- 
by sądzić z filmu — nie jest 
tak fascynująca, jak ich kole- 
gów malarzy. W pewnym mo- 
mencie Plewiński powiada na 
przykład, że wiele w procesie 
fotografowania zależy od 
przypadku; nigdy nie wiado- 
mo, które zdjęcie wypadnie 
dobrze, które źle. Kwiatkow- 
ska zasugerowała się jego sło- 
wami. Postawiła na przypadek 
— i przegrała. 
Jask 


„Twarze” (WFD), reż. Maria 
Kwiatkowska 


powodzenie. Jasny, przestron= 
ny dom, wyposażony nie go- 
rzej niż miejskie blokt, po- 
zwala na zastużony wypoczy- 
nek po całodztennej pracy; 
telewizor t radło wiążą ze 
śwlatem, przyczynia stę do 
tego także własny samochód. 
Oto drugt model drogi do 
cywilizacji, 

Gdy rzeczywistość okazuje 
się skomplikowana — recepty 


O WSI — ALE RÓŻNIE 


dźwigać podupadiego dziedzic 
twa — wolą pracę w mieście; 
świetlicę, telewizor, ktno... 

Przenostmy się w Poznań- 
skie. Trzyosobowa rodzina 
prowadzi  dwunastonektarowe 
gospodarstwo rolne, racjonal- 
ną hodowłę bydła, drobiu, pro- 
dukcję mleka i masła. Czło- 
wiekowi pomagają maszyny t 
rozmaite urządzenia. Dobry 
podział pracy, energia t wie- 
dza rolnicza — oto recepta na 


stają się nieskuteczne. Dobrze 
więc, że publicyści z „doku- 
mentu” potrafią obserwować 
rozmalte aspekty skompiiko- 
wanej współczesności polskiej 
wst, 

esw, 


„Wola Rafałowska” (WFD), 
real. Krystyna Gryczełowska; 
„Na dwunastu hektarach” 
(WFD), real. Lucjan Jankow- 


Autentyzm dokumentu 
„Wola Ratałowska” 


Teoretyk, twórca, moralista 
Jan Epstein 


an Stanisław Epstein, znakomi- 
ty, dziś na nowo odkrywany re- 
żyser i teoretyk filmu, urodził 
się w Warszawie 25 marca 1897 
roku, zmarł w Paryżu 2 kwiet- 
nia 1953 roku. Henri Langlois, 
założyciel francuskiego archiwum 
filmowego, pisał wtedy: „Trzeba było, by 
Epstein odszedł, żebyśmy się przekonali, że 
istniał. Po cóż oddawać hołd zmarłym, skoro 
grzebiemy żywych(...)” 


Epstein był do niedawna i w Polsce posta- 
cią nieznaną; gorzej, ilekroć próbowano szki- 
cować jego portret, najczęściej — wskutek 
nieznajomości najważniejszych dzieł — cał- 
kowicie chybiano. 


Myśl i sztuka filmowa Epsteina ukazują 
fundament w dużym stopniu tkwiący w nau- 
kach Ścisłych i przyrodniczych oraz w ich 
filozoficznej nadbudowie. Jako teoretyk fil- 
mu, autor kilku książek, kilkunastu studiów, 
wielu artykułów i wywiadów, zamkniętych 
wydanym pośmiertnie tomem „Esprit de ci- 
nóma”, wysunął on, wśród wielu innych idei, 
tezę 6 filmie, jako nowym instrumencie 
współczesnej kultury, prowadzącym — dzię- 
ki stale udoskonalanej technice kamery i mi 
krofonu — do nieznanych, urzekających syn- 
tez sztuki i nauki. Możliwości badawcze nie 
tylko nie ograniczają — twierdził Epstein — 
horyzontów estetycznych filmu, lecz prze- 
ciwnie, ukazują jego estetykę właściwą, spe- 
cyficzną, suwerenną. Wiążą się z nią również 
nowe funkcje społeczne, interesujące Epstei- 
na jako lekarza (z wykształcenia i instynktu), 
a mianowicie odradzanie się przez film 
twórczej wrażliwości i wyobraźni widza, za- 
grożonej w obecnej fazie rozwoju cywiliza- 
cji przemysłowej. Rozszerzając tradycyjne 
ramy estetyki filmu na refleksję społeczną 
i kulturologiczną, stał się Epstein we Francji 
i na zachodzie Europy prekursorem tego nur- 
tu myśli filmowej, który po drugiej wojnie 
światowej rozwinął się pod nazwą „filmolo- 
git. 

Jako twórca filmowy, reżyser, także sce- 
narzysta wielu swych filmów, Epstein 
pierwszy wprowadził konsekwentnie, po- 


cząwszy od „Wiernego serca” z roku 1923, 
zasadę przenikania się dwóch światów: zew- 
nętrznego i psychicznego, zastosował przy 
kształtowaniu tworzywa tematycznego me- 


todę dokumentalno-introspekcyjną. Nie by- 
ła to tylko technika (często dziś używana, 
a nawet nadużywana) przeplatania się „ka- 
mery subiektywnej” i „kamery obiektyw- 
nej”, zamkniętych w ścianach atelier. Me- 
toda twórcza Epsteina — już w latach dwu- 
dziestych odróżniająca go od filmowej awan- 
gardy impresjonistów, ekspresjonistów, ab- 
strakcjonistów i surrealistów, operujących 


w atelier — oznaczała poszukiwanie rdzen- 
nego autentyzmu świata zewnętrznego i au- 
tentyzmu wizji wewnętrznej odbijającej ów 
świat realny. Tak kształtowała się Epsteinow- 
ska „feeria realna” — formuła artystyczna, 
którą dziś można by ściślej nazwać empirio- 
artyzmem. 

Filmy te kryły w sobie nowe treści i ga- 
tunki; przede wszystkim — nowy nurt ki- 


liwych iluzji, może przeradzać się w udziw- 
niony naturalizm, erotyzm lub seminaria psy- 
choanalizy. Epstein należał do tych, którzy 
nie tylko poszukiwali człowieka, ale i o czło- 
wieka walczyli. Nie był — jak Fisenstein, 
Pudowkin, Dowżenko — rewolucjonistą i w 
warunkach kinematografii francuskiej lat 
dwudziestych i trzydziestych być nim nie 
mógł. Ale był filozofem-moralistą. Bezspor- 


JANA EPSTEINA 
POZNE ZWYCIĘSTWO 


W SIEDEMDZIESIĄTĄ 


nematografii dokumentalno-fabularnej, o te- 
matyce ludowej, a nawet regionalnej, pró- 
bującej przeciwstawić się dyktatowi Paryża, 
także paryskiego populizmu. W ten sposób 
stał się Epstein — jeżeli pominąć lata pew- 
nych kompromisów komercjalnych — jed- 
nym z najważniejszych pionierów francus- 
kiej szkoły filmowej. Clair, Vigo, Gremillon, 
Carnć — to już lata późniejsze, natomiast 
w roku 1923, w „Wiernym sercu” i „Pięknej 
Niwerniance”, Epstein otworzył przed szko- 
łą francuską nowe perspektywy. Czerpali 
z tych wzorów, a jeszcze bardziej z później- 
szych jego filmów bretońskich — angielscy 
dokumentaliści i późniejsi neorealiści włos- 
cy. Pierre Leprohon, francuski historyk fil- 
mu, nazywa Epsteina „prekursorem neorea- 
lizmu włoskiego”. 


Nie były artyście obce i poszukiwania 
bardziej hermetyczne, związane z czystą in- 
trospekcją i psychoanalizą, z poszukiwa- 
niem „dramaturgii myśli ludzkiej”.  Proto- 
typy wielu filmów Resnais, Felliniego i in- 
nych współczesnych neoromantyków można 
odnaleźć chyba przede wszystkim w fil- 
mach Epsteina. Sprawdzają się słowa napi- 
sane przed czterdziestu laty przez francus- 
kiego krytyka Dróvillea z okazji Epstei 
nowskiego filmu „Sześć i pół na jedenaście 
„Film jest męczący, trudny, (..) trzeba du- 


ZBIGNIEW GAWRAK 


żego wysiłku intelektualnego, aby dotarł do 
naszej wrażliwości (...) Rodzaj filmu labo- 
ratoryjnego Ale dla tych, którzy inte- 
resują się filmem przyszłości, jaka uczta! (...)” 

W kinematografii lat sześćdziesiątych pow- 
staje nurt, który można by nazwać „antro- 
pologicznym”. Jest to pasja poszukiwania 
człowieka, rentgenowania go od zewnątrz 
i od wewnątrz, prześwietlania mechanizmów 
jego myśli, pamięci, podświadomości, wy- 
obraźni. Nie jest chyba przypadkiem, że 
owo poszukiwanie i dokumentowanie zaka- 
marków ludzkiej psychiki zainaugurował na 
Zachodzie głównie Jan Epstein. Nie jest 
także przypadkiem, że jego pierwszym nau- 
Cczycielem i inspiratorem był August Lu- 
mićere, współwynalazca kinematografu i bio- 
log. Nie wydaje się przypadkiem, że po- 
dobny kierunek w Związku Radzieckim roz- 
wijał równocześnie Dżiga Wiertow, za mło- 
du związany z biologią, a także inni fil- 
mowcy; że w krajach anglosaskich repre- 
zentował go nie obcy tym zainteresowaniom 
Robert Flaherty. Taki kierunek poszukiwań 
kontynuował wreszcie Luis Bunuel, dawny 
asystent Epsteina, także kiedyś student bio- 
logii w Madrycie. 

Ale poszukiwanie człowieka, studium je- 
go fizjologii, gestu, myśli, może być rów- 
nież — jak tego dowodzi kryzys „cinćma- 
vćrite” w różnych krajach — źródłem szkod- 


ROCZNICĘ URODZIN 


nie był też twórcą zachodnioeuropejskiej ki- 
nematografii ludowej, uszlachetnionej zdo- 
byczami awangardy. Miłość człowieka, afir- 
macja życia błyszczały na dnie wszystkich 
jego filmów. 

W „L'Ami du Peuple” (11.1.1929), w związ- 
ku z pierwszym swym filmem bretońskim 
„Finis Terrae”, poświęconym życiu ryba- 


ków, Epstein powiedział: „Często pytają 
mnie, dlaczego ograniczyłem się w tym fil- 
mie tylko do aktorów naturalnych. Moja 
odpowiedź brzmi: ponieważ w tym filmie, 
pełnym autentyzmu, wszelka gra zniweczy- 
łaby podstawowe założenia mojego dzie- 
ła (...) Pragnę, aby ten film nie był trakto- 
wany jako fakt wyjątkowy (...) przeciwnie, 
sądzę, że we wszystkich krajach trzeba bę- 
dzie szukać naturalnych aktorów (...) wyko- 
rzystywać autentyczne tło i autentyczne wy- 
darzenia jako materiał scenariuszowy, że 
trzeba będzie szukać autentycznej atmosfery 
(..) Tylko tą drogą osiągniemy to, co naj- 
ważniejsze — wiarę w swoje dzieło, unik- 
niemy konwencjonalności (...)" 

W siedemdziesiątą rocznicę urodzin wiel- 
kiego filmowca, gdy w całym świecie zary- 
sowuje się tendencja podziału kinematografii 
na elitarną i masową, warto przypomnieć 
jego przestrogi. Proces polaryzacji sztuki 
filmowej ku formom łatwym i trudnym, wi- 
dowiskowym i analitycznym jest — być mo- 
że — nieodwracalny i logiczny. Ale analiza 
dzieł klasyki filmowej — dawnej i współ- 
czesnej — uczy, że struktura i funkcja arcy- 
dzieł pozostaje w zasadzie niezmienna; że 
wielki styl filmu polega na łączeniu — choć- 
by coraz trudniejszym — ogniw złożoności 
i prostoty, 

„Złoty język” — mówił Epstein o filmie. 
Istotnie, w zdartych, niepełnych, pogubio- 
nych kopiach jego filmów, jak „Morze kru- 
ków”, „Zaklinacz burzy” i wielu innych, 
można dostrzec blask tego języka. 


Autentyzm jaouły 
„Finis Terrae'" 


JACQUES 
DEMY: 


W związku z paryską premierą muzycznego fil- 
mu „Panny z Rochefort”, Jacques Dómy udzielił 
wywiadu dziennikowi „Le Monde”. 

— Ten rodzaj widowiska zawsze mnie tntereso- 
wał — mówi reżyser. — Zamierzałem zrobić weso- 
ty fłlm, który by mógł wprawić włdza w dobry 
nastrój. Jest to, że tak powiem, moja postawa 
moralna wobec widowiska filmowego, które po- 
winno cieszyć i wzruszać we wszelki dostępny 
sposób. Nie znaczy to jednak, iż chciałbym reali- 
zować wyłącznie komedie. Takt film, jak „Kto się 
bot Virginii Woolf?" dztała na mnie deprymująco, 
wydaje mi się nawet niebezpieczny. Ale na przy- 
kład „Kłeszonkowiec" Roberta Bressona czy „PO- 
większenie” Michelangelo Antonioniego — filmy 
pesymistyczne, o ludziach rozczarowanych — pod- 
sycają we mnie chęć do życia, walki, tstnienta. 

W „Pannach z Rochefort" scenariusz nie byt 
najważniejszy. Razem z Michelem Legrandem mu- 
sieliśmy długo pracować nad konstrukcją muzycz- 
ną filmu, to znaczy nad tańcami t piosenkami. Po 
raz pierwszy w życiu napisałem kilka wierszy, 
składając hołd poetom, których lubię: Aragonowt, 


Queneau, Prevertowi. Najbardziej pasjonowało 
mnie poszukiwanie nowych związków, łączenie 
malarstwa, choreografii, muzyki i literatury. 
„Panny z Rochefort” nie przypominają „Para- 
solek z Cherbourga”. „Parasolki* byłu filmem 
dramatycznym, „Panny” zaś to jum lekki; nie 
jest całkowicie śpiewany — jak poprzedni, nawią- 
zuje natomiast do tradycji musicalu, w którym 
ważne mtejsce zajmuje taniec. Realizacja podo- 
bnego utworu we Francji nastręczała niemało 
trudności, przede wszystkim natury finansowej. 
Mieliśmy sporo kłopotów z dobraniem aktorów 
W Ameryce aktorzy uczą się śpłewać t tańczyć 
na wypadek, gdyby musieli występować w must- 
calu. We Francji jest inaczej, Choreografa i tan- 
cerzy znalazłem w Londynie. Jedną z ról odtwa- 
rza Gene Kelly — rolę tę pisałem specjalnie dla 
niego. Chciałem w ten sposób podkreślić związek 
mego filmu z amerykańską komedią muzyczną 
Tym bardziej, tż pragnąc zamortyzować koszty 
produkcji, muszę dbać o rynek amerykański. Na- 
kręciłem włęc film w dwóch wersjach: francu- 
skiej 1 angielskiej. 


Polemika z musicalem 
Catherine Deneuve i Jacques Demy 


PARYŻ. W ubiegłym tygodniu odbyły się tu premiery dwóch inte- 
resujących filmów: „Mouchette” Roberta Bressona, według powieści 
Georgesa Bernanosa oraz „Głos wody” holenderskiego reżysera Berta 


Haanstry. 


CANNES. Tegoroczny festiwal w Cannes odbędzie się w dniach 
29 kwietnia — 12 maja. Podano już nazwiska niektórych członków 
jury. Są nimi: producent francuski Georges Loureau, filmowiec z Se- 
negalu Sembene Ousmane, autor filmu „Kobieta i mężczyzna” Claude 
Lelouch oraz węgierski reżyser Miklos Jancso 


„Desperaci”). Spo- 


dziewany jest także przyjazd reżysera amerykańskiego Vincente Min- 


nellego, reżysera radzieckiego Siergieja Bondarczuka oraz francu- 


skiego dramaturga Georgesa Neveux, 


TBILISI, Znany gruziński reżyser filmowy Rezo Czcheidze, autor 


I W MIEŚCIE 


„Ojca żołnierza”, pracuje nad filmem o tematyce wojennej „I mło- | S 


dzież poszła”. Bohaterami są młodzi ludzie udający się na front. 
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Polemika z telewizją 
„Kim jesteś Polly Magoo' 


AMERYKANIN W PAR 


„Kim jesteś, Polly Magoo" — taki Film zawiera 


tytuł nosi pierwszy pełnometrażowy  vćritó”, klasycz 
film fabularny amerykańskiego ma- wreszcie ironii 
larza, fotografika 1 dokumentalisty, Braciom Marx | 
Williama Kleina. Autor urodził się  neau. 


w roku 1925 w Nowym Jorku. Od 
piętnastu lat mieszka stale w Pary- 
żu. Krytyk „Les Lettres Franqalses", 
Marcel Martin, określa Kleina jako 
| „najbardziej paryskiego spośród 
wszystkich reżyserów  amerykań- 
skich”, Bohaterką filmu jest amery- 
kańska cover-girl (gra ją autentycz- 
na modelka, Dorothy McGowan). 


W piśmie „Im 
się niedawno w 
Kleinem. Oto cl 

— Jestem prze 
rzem. Byłem abs 
zacząłem zajmo 
Pracowałem prz. 
godnika „Vogue 
wało mi kontak 


TAJEMNICZY FILM 


Tak mówi się o realizowanym obecnie w Paryżu filmi 
„Happening”. Wiadomo tylko, że scenarzystą jest Marc 
Boureau, a reżyserami — Claude Chabrol, Gilbert Bo: 

| kanowski 1 autor scenariusza. Obok zawodowych akto: 
rów, w filmie występują skandynawskie modelki. 


NOWY FILM MILOSA FORMANA 


Jak już pisaliśmy, Mtlos Forman („Czarny Płotruś". 
„Miłość blondynki") rozpoczął w studio barrandovskim 
zdjęcia do nowego filmu „Pai się, moja panienko" 
Rzecz dzieje się podczas małomiasteczkowej zabawy 
w remizie strażackiej; przerywa ją pożar domu jednego 
z uczestników balu. 

Podobnie jak w poprzednich filmach, współautorem 
scenarlusza są: Ivan Passer i Jaroslav Papousek, W roli 
głównej występuje Jan Vostrcti (ojciec z „Czarnego Pio- 
trusta"). Film powstaje we współprodukcj z włoskim 
producentem Carlo Ponttm. 


Według Czechowa 
„W mieście S'” 


Znany reżyser Josit Chejfie („Dama z pieskiem”), przystąpi 


znowu do adaptacji prozy Czechowa. Jego nowy film „W mie 
ście S" oparty jest na motywach opowiadania „Junycz”. W rol 
głównej — Andriej Popow. Realizacja w wytwórni Lenfilm 


Próbowałem więc robić filmy. W ro- 
ku 1953 zrealizowałem na wąskiej ta- 
śmie kolorowy reportaż „Broadway KAWIAR- 

w światłach”. Póź: współpraco- | 

wałem z Louisem Mallem przy adap- NIANE 

tacji „Zazie w metro”. Nakręciłem 

również kilka filmów dla telewizji | fe) 7 

trancuskiej. Póki dotyczyły one te- | WA 

matów zagranicznych, wszystko było 

w porządku. Później zaczęty się kło- RZYSTWO 

poty z cenzurą. Zakwestionowano 

tilm poświęcony wyborom  prezy- 

denckim i program o wielkich ma- Claudia Cardina- X. 
gazynach paryskich, z udziałem Si- le obejmie głów- FE 


mone Signoret. | ną role w filmie ł h 
W roku is6i zrealizowałem pelmo- | go-Ti$ wę wać La: in 
metrażowy film dokumentalny „Wiel- vinia?" © (Dokąd i 
ki Cassius”, którego bohaterem jest idziesz ALawiniot) EM 
mistrz świata wagi ciężkiej — Cas- Badzleo dakitaćć w 
sius Clay. Chciałem w tym filmie jędzie to, jak mó- 
opowiedzieć o mechanizmie tworze- | ka p Ee REGRIE 
nia bohaterów w USA, o specyfice aatodaj kobiet 
tamtejszych stosunków. Clay i boks td sa. odci Boo 
— to tylko pretekst. Sam Clay jest POR zawiei 
czipwiekiem prostym, obdarzonym któ SA ei 
. nawną wiarą we wszystko, co ma RO OZON 
ZU związek z religią; został niegdyś ku- society ZETA 


piony przez jedenastu bogaczy, po- Ę 
z niane _ towarzy- 


siadaczy największych fortun na po- 
enty  „cinema- 
dokumentu, a  !udniu Stanów, Ale pewnego dni stwo). 
s oteśki bliskiej Clay zbuntował się. Stał się czymś Obok Claudii 
ymondowi Que. w rodzaju symbolu świata czar Cardinale wystą- 
nych. pią: Karl Malden, 


Lauren Bacall, 


et Son” ukazał „Polly Magoo' nie miał być filmem 
Trevor Howard 0- 


d z Williamem  demaskatorskim. Podstawowym te- 
sze fragmenty:  matem jest tu wykorzystanie maso- raz słynny tor- 
szystkim mala- wych środków przekazu, przede reador Luis Mi- 
jonistą. Później wszystkim telewizji. Niestety, jest guel  Dominguin. 


fotograf ona ciągle na poziomie wodewilu. 
jele lat dla ty- Nie występuję przeciwko telewizji, Życie włoskiej |. 
larstwo nie da- tylko przeciwko obecnemu jej wy- kobiety % 
publicznością. _ korzystywaniu. | -clauafa/Cardinale że2 


GRA PRZECIW ŚWIATU 


Na ekranach paryskich kin studyjnych ukazał się nowy film znane- 
go krytyka I reżysera Erica Rohmera — „La Colłectionneuse". Pewien 
malarz, bogaty kolekcjoner i antykwariusz, oraz młoda kobieta lek- 
klch obyczajów spędzają czas w willi niedaleko Saint-Tropez. Wśród 
spraw błahych 1 drobnych prowadzą swolstą grę, kultywając fllozotię 
bierności 1 nieangażowania się w problemy współczesnego świata. Film 
pozbawiony jest konwencjonalnej dramaturgii — składa się z luźnych 
fragmentów, określających stany psychiczne bohaterów, 


„Historia, która może wydać się pozornie hermetyczna i pozbawiona 
| głębszych treści — pisze Francois Maurin w „Humanitć-Dimanche" — 
jest świadectwem obyczajów naszego świata, Eric Rohmcr jest mor; 
listą, ale jego obiektywizm „pozwala” widzowi na swobodę interpre- 
tacji i oceny postaci. 


— wystąpi w roli znanego włoskiego działacza socjalistycznego, Filip- 
po Turatti, w filmie „Non molare» (Trzymać się) reż, Silverio Blasie- 
go. Tytuł filmu pochodzi od konspiracyjnej gazety socjalistycznej, za- 
lożonej w 1926 roku przez Pic!ro Nenniego i Carlo Rossellego. 


„Gdyby zaproszono Jamesa Deana..." 


Film pod tym tytułem będzie reżyserował Richard Balducct. Główną 
rolę bogatej Amerykanki, która spotyka w Tulonie grupę francuskich 
jeatników" pozujących na Jamesa Deana, zagra Ava Gardner. 


Marco Ferreri („Wózek”, „Ape Regina") realizuje film „Harem”, 
w którym analizuje sytuację kobiety we współczesnym społeczeństwie. 


— Mimo postępu i równouprawnienia — mówi reżyser — kobieta po- 
zostaje nadal tylko „obiektem miłości”: Bohaterką mojego filmu jest 
inteligentna i nowoczesna kobieta, którą otacza tłum wiel- 


Christłan-Jaque („Fanfan Tulipan") realizuje w Berlinie zachodnim zdjęcia do filmu 
kryminalnego „Kto chce zabić Carlosa?"; w rolach głównych: Maria-Grazia Buccetla (na 
zdjęciu), Peter Lawford oraz księżniczka Ira de Fiirstenberg. 

* W rolach głównych: Carrol Baker oraz Renato Salvatori, John Philip 

Raj Vallone odtworzy główną rolę w filmie poświęconym życiu znanego trenera piłkar Law, Bill Berger, Michel Le Reyer. Film, jak twierdzi Ferreri, będzie 

zawierać akcenty satyryczne. 


skiego, Martina Rubto. 


Statystyki mówią, że luty jest 
w Polsce miesiącem śnieżnym i 
mroźnym. Uwierzył w to przed 
mrokiem amerykański producent 
Sam Spiegel, sprowadzając do 
Warszawy na zdjęcia plenerowe 
ekipę produkcyjną filmu „Noc 
generałów”. Śnieg wówczas” nie 
spadł, I mrozu niemal nie było. 
Do zdjęć używano „pianisolu” — 
sztucznego śniegu; oczekiwanie 
na prawdziwą polską zimę było- 
by bowiem zbyt kosztowne. Ta 
historia przypomina się dziś — 
w lutym i marcu 1967 roku — z 
okazji realizacji „Nocy” reż. Ja- 
nusza Nasfetera i operatora An- 
toniego Nurzyńskiego. 

'W scenopisie czytamy: „Akcja 
»Nocy« została ograniczona do 
jednej doby i rozgrywa się w ma- 
łym powiatowym miasteczku na 
terenie dawnej Generalnej Gu- 
berni w roku 1943, w zimie. A 
zatem zdjęcia plenerowe na uli- 
cach miasteczka muszą być do- 
konywane w tych samych warun- 
kach atmosferycznych, z uwzględ- 
nieniem jedynie zmian pory dnia 
— do nocy włącznie. Odnosi się 
to przede wszystkim do charak- 
teru pogody, a także do koncep- 
cji oświetlenia”. A śnieg tymcza- 
sem zniknął, zanim ekipa wyje- 
chała na plenery. 

Na miejsce zdjęć plenerowych 
wybrano Wyszogród — ciche nad- 
wiślańskie miasteczko niedaleko 


Jolanta Wołłejko (Marta) i Anna Ciepielewska (Katarzyna) 


ZIMA LU WYSZNĄFOŃZIE 


O REACIZACJI FIEMESNOCH 


żuchy, jak bohaterowie filmu, Po 
przyjeździe na plan — nie sposób 
w pierwszej chwili odróżnić re- 
żysera Nasfetera od chłopa Ka- 
tjana, którego gra Ludwik Pak, 
te same okrycia, te same macie- 
jówki. Od razu widać, jakie ulice 
miasta znajdą się w filmie: są 
przesypane gipsem, solą, „piani- 
solem”. Złudzenie jest całkowite. 
Widz w kinie nie zauważy tego 
retuszu. Na ekranie ujrzy nato- 
miast jakby rysunek białą kredą 
na czarnym papierze, Na czar- 
nym — bo przecież chodzi przede 
wszystkim o noc zapowiedzianą 
tytułem. Będzie to noc, podczas 
której ogłoszono godzinę policyj- 
ną w jakimś, nie znanym z na- 
zwy polskim miasteczku. Ogło- 
szono ją po to, aby urządzić ob- 
ławę, aby przetrząsnąć, splądro- 
wać domy w poszukiwaniu bro- 
ni, ludzi bez dokumentów, żyw- 
ności. Godzina policyjna spra- 
wiała, że mieszkańcy stawali się 
więźniami we własnych domach, 
ludźmi niepewnymi swego losu. 


Film Janusza Nasfetera opo- 
wie o jednym takim domu. O 
grupie ludzi przerażonych za- 
mknięciem i tym, co może się 
wydarzyć. Jeden z mieszkańców, 
Korsak, ukrył w piwnicy zbiega 
z getta, weterynarza Jakuba. Je- 
go obecność — ujawniona przy- 
padkowo przez lokatorów — 
wzbudzi w nich uczucia, o któ- 


Warszawy. Ekipa ubrana w ko- rych kiedyś w przyszłości będą 
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chcieli zapomnieć ze wstydu: u- 
czucią nienawiści do tego obcego 
człowieka, lęku o własne życie, 
chęci zysku — dla jakiejś rekom- 
pensaty swego strachu i przer: 
żenia. Jakub opuści schronienić 
Rozgrzeszy jednak tych, co zo- 
staną: „To strach... ja to znam — 
powie do Korsaka — człowiek 
nawet nie wie, ico to wyzwala, 
jakby mie znał sam siebie, nie 
wiedział, kim jest”. 


* 


„Noc” to utwór psychologiczny, 
rozegrany przede wszystkim w 
zbliżeniach, najtrudniejszych dla 
aktorów i realizatorów, lecz naj- 
efektowniejszych dla filmu. Na 
szczęście, ekipa ma dobrą taśmę 
i dobry sprzęt. Sytuacja zamknię- 
cia i zagrożenia zmienia wzajem- 
ne stosunki pomiędzy ludźmi, 
wyzwala namiętności, uświada- 
mia miłości i nienawiści dotych- 
czas skrywane. W filmie tego ga- 
tunku tylko portret aktora i nie- 
mal niedostrzegalna mimika po- 
trafią przekazać przeżycia psy- 
chiczne opowiedziane w scenariu- 
szu. Obsada — na szczęście — 
jest znakomita. Brak na razie je- 
dynie aktora do roli Jakuba. 


Oto scena przed domem, gdy 
krewniak ze wsi, Katjan, wybie- 
ra się w drogę. Ma mu towarzy- 
szyć Korsak, wezwany przez par- 
tyzantów do lasu. Nie wtajemni- 


cza jednak nikogo w swoją kon- 
spiracyjną działalność. Nie budził 
nigdy u nikogo podejrzeń. Nie 
budził do tego stopnia, że mógł 
korzystać z pomocy ludzi nie 
związanych z podziemiem, jak 
np. z pomocy Katjana. A jakże 
ważna była taka ochrona. Przy- 
pomnijmy: podobni do niego byli 
nieświadomymi, lecz ważnymi u- 
czestnikami walk z okupantem. 
W pożegnaniu Katjana i Kor- 
saka z dwiema kobietami — Ka- 
tarzyną i Martą — wyczuwa się 
ogromne napięcie. Łączy ich mi- 
łość, dzieli zazdrość, podejrzenia. 
Wszystko to ujawni się dużo pó- 
Źniej. W atelier — za kilka tygo- 
dni, gdzie zostaną nakręcone naj- 
ważniejsze sceny; w rzeczywi- 
stym czasie opowieści filmowej — 
za kilka godzin; na ekranie — za 
chwilę. Zacznie się noc, o której 
powie Jakub: „Czy kiedyś zechce 
w to ktoś uwierzyć?” 
KRYSTYNA GARBIEŃ 


. Scenariusz (według powie- 
lawa Rogowskiego pod tym 
samym tytułem) oraz reżyseria: Ja- 
nusz Nasfeter. Zdjęcia: Antoni Nu- 
Scenografia: 


wiez (Antoszka) i inni, Kierownik 
produkcji: Marceli Nowak. Zespół 
STUDIO. 


Plenery w Wyszogrodzie 
U dołu: Józet Durlasz (Korsak) i Ludwik Pak (powalony Katjan) 
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W POSZUKIWANIU 
BOHATERA 


w Klubie „Pod Jaszczurami” na zakończe- 
nie spotkań z polskim filmem fabularnym od- 
była się 17 lutego dyskusja „Aktor t bohater 
polskiego jtlmu”. Udział wzięli socjologowie — 
Kazimierz Żygulski, Stanisław Boguszewski 
t Jerzy Pomorski. Oto próba podsumowania 
krakowskiej dyskusji. 


Kilka aksjonatów socjologa filmu; film jest 
fenomenem miejskim, ściśle związanym z urba- 
mizacją, a widz kinowy — to, przede wszystkim 
mieszkaniec miasta. Obraz ten modyfikuje 
także wiek i płeć. Podobno granica przebiega 
w okolicy czterdziestki. Zwłaszcza mężczyźni 
po przekroczeniu tej bariery wieku przestają 
się filmem interesować. Inaczej u kobiet. 
Piękniejsza część społeczności polskiej ujaw- 
nia swój entuzjazm dla filmowego ideału po 
raz pierwszy jako pensjonarka, druga faza 
przypada na okres kobiecej dojrzałości, Wy- 
kształcenie ujawnia natomiast interesującą 
prawidłowość: mały popyt w grupach o wy- 
kształceniu podstawowym | wyższym. Oblicze 
widza kinowego kształtują w Polsce ludzie 
z cenzusem maturalnym, stąd z przesuwa- 
miem się średniej wykształcenia z siedmiu klas 
do jedenastu, obserwujemy stały liczebny 
wzrost odbiorców. 

Jakich, wobec tego, wzorów szukać będzie 
w kinie ów statystyczny widz? Zapotrzebo- 
wanie na bohatera jest szczególnie ważne w 
„kresach tzw. przejściowych, kiedy próba sa- 
mookreślenia, znalezienia swojego miejsca w 
życiu domaga się dużej ilości przeżyć zastęp- 
czych (Żygulski). Stąd duża rola filmu w pro- 
cesie wychowania ucznia I studenta, jego zna- 
czenie dla chłopa adaptowanego w warunkach 
miejskich. Może rację mają obserwacje staty- 
styczne, prowadzące do schematu: Tobotnik, 
szukając w kinie tylko rozrywki, lubi typ 
bohatera — komika; student lat pierwszych — 
przedstawiciel grupy o wykształceniu średnim 
— łatwo identyfikując się z bohaterem, wybie- 
ra aktora filmu zachodniego; student — Czło- 
nek dyskusyjnego klubu filmowego, koneser 
i znawca — zwraca uwagę na warsztat, a jego 
idealem staje się aktor wybitny (Pomorski), 
co oznacza niemożność identyfikacji ze wzo- 
rem, który proponują polscy twórcy. 

Kryzys czy nawet brak bohatera? Jakie są 
tego przyczyny? Pierwsza: bohater filmowy ja: 
ko zjawisko seryjne nie ma zbyt wielkich 
szans w kinematografii, która Ksatałtuje za- 
ledwie kilkanaście procent własnego reper- 
tuaru, Druga: problem historyzmu. „Popiół 
i diament” w odwołaniu się do niedawnej hi- 
storii był potrzebny jako katharsis, pierwsze 
źródło powiedzenia prawdy bez zafałszowań, 
próba niejednoznacznych odpowiedzi na wiele 
przemilczanych pytań, Ale nie wolno ograniczyć 
„produkcji do dramatu wojny czy obrazków hi- 
storycznej chwały. Podobnie zresztą ksztalto- 
wać się zdaje społeczna świadomość, a zwłasz- 
cza jej najbardziej widomy przejaw — kryty- 
ka. Trzecia: problem scenariusza, Wyróżnić 
trzeba dwa zasadnicze typy bohatera: „czy- 
sty” i literacki, przeniesiony na ekran, ten 
śktóry zakładać musi odrębność percepcji zna- 
mego już z lektury bohatera, Przykładem — 
dyskusje o „Popiołach” i „Faraonie”. 

Jak na tym tle wygląda student, osobnik 
społecznie niedokończony? Maciek Chełmicki 
będzie dla niego tylko zjawiskiem społecznym 
4 artystycznym, a nie stanie się bohaterem 
d wzorem, wręcz przeciwnie — wydawać mu 
się będzie obcym i miezrozumiałym. W posta- 
ciach takich, jak Templar, Kildare, Jean Ma- 
mais, John Wayne — wybiera nie tylko jedno- 
anaczność i krzepę, zaciętość i odwagę, ale 
przede wszystkim imponuje mu sprawdzalna 
weryfikacja czynu, samo życie jako źródło 
ideałów, a uporczywe działanie i praca 
— jako ich realizacja. Stąd marzenie 
o przeniesieniu tego ideału do kraju rodzinne- 
go, do ustroju, który przecież przyjął jako 
własny, stąd stałe odrzucanie taniego i nie- 
prawdziwego wzorca „małego realizmu” filmu 
polskiego, a entuzjazm dla każdego zjawiska, 
które wyjdzie poza schemat. Czekając na 
swój ideał, zadedykuje polskim twórcom fil- 
mowym słowa jednego ze studenckich bohate- 
rów: „Spróbuj więc. Zbliż się do ludzi, Raz 
jeszcze zaufaj im. Bądź nimi. Tak, byś czuł, 
że jesteś im potrzebny. Wtedy nie będziesz 
samotny” *), 


KRZYSZTOF MIKLASZEWSKI 


*) Jerzy Kazimierz Pawlas „Jeden z wielu: 
Student”. („Życie Literackie" 1966 nr 0). 


Chłop i historia 
„Dziesięć tysięcy dni” 


CO NOWEGO W BUDAPESZCIE 


W ciągu ostatnich dwóch lat znowu mó- 
wi się o węgierskim filmie. Kilka świetnych 
filmów, powstałych w sezonie 1965—1966, 
zwróciło na siebie powszechną uwagę: „De- 
speraci” Miklosza Jancso, „Zimne dni” An- 
drasa Kovacsa, „20 godzin” Zoltana Fabrie- 
go — wszystkie trzy głęboko sięgały w pro- 
blematykę moralną i społeczną i osiągnęły 
piękną dojrzałość artystyczną. Czy było to 
sygnałem ogólniejszego ruchu w tej kinema- 
tografii? Pamiętamy, że obok tych trzech 
pozycji pojawiła się cała grupa filmów mło- 
dych twórców: Gaala („Wir”, „Zielone lata”), 
Szabo („Wiek marzeń”, „Ojciec”), spółki au- 
torskiej Kardosa i Rozsy („Choroby dzie- 


BOLESŁAW MICHAŁEK 


LCIEGJ I: ELYSCWAACELE) 


cięce”) itd. Wszystkie te filmy omawialiśmy 
kolejno w naszym tygodniku. 

Czy można więc mówić dziś o jakiejś 
„szkole węgierskiej", tak jak niegdyś mó- 
wiono o „szkole polskiej”, a potem o „szko- 
le czeskiej”? Jest to jeszcze zjawisko nie 
w pełni skrystalizowane, ale wydaje się, że 
obok Pragi — Budapeszt jest dziś miejscem 
najciekawszych prób filmu socjalistycznego. 


Co nowego w Budapeszcie w ostatnich 
kilku miesiącach? Wszyscy tu mówią o re- 
formie systemu produkcyjnego wprowadzo- 
nej od 1 stycznia br. Punkt wyjścia jest 
czysto ekonomiczny (chodzi o uzależnienie 
budżetu filmu od spodziewanych zysków z 
rynku wewnętrznego i zagranicznego), ale 
skutki tego pociągnięcia dadzą się zapewne 
odczuć w samej twórczości. Może za wcześ- 
nie jeszcze o tym mówić: nie powstał do- 
tychczas bodaj ani jeden film oparty o ten 
system. Trzy najbardziej znamienne filmy, 
które wchodzą na ekrany, powstały jeszcze 
w warunkach zbliżonych do naszych, 


Pojawił się więc kolejny młody reżyser, 
trzydziestoletni Ferenc Kosa, który przed- 
stawił film „Dziesięć tysięcy dni”. Ma on 
już całą historię. Produkcja zaczęła się je- 
szcze w latach 1964/65. Przez dwa niemal 
lata trwała wewnętrzna dyskusja nad tym 
niezwykłym filmem. Owe _ „dziesięć tysięcy 
dni” to historia chłopskiej rodziny w la- 
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tach dramatycznych przemian, jakie doko- 
nały się w ostatnim trzydziestoleciu: nędza 
lat trzydziestych, uzyskanie własnej ziemi 
w roku 1945, więzienie w latach pięćdziesią- 
tych, powikłania roku 1956, wreszcie — dra- 
matyczny przebieg kolektywizacji. Wszystko 
to ukazane w obrazach o urzekającej pla- 
styce (autorem zdjęć jest Sandor Szara, je- 
den z największych współczesnych opera- 
torów filmowych): szeroka rozległa pano- 
rama węgierskiej równiny, ujęcia niby po- 
wszednie, ale przedstawione z rzadkim 
wyrafinowaniem estetycznym — w kątach 
widzenia, w doborze znaczących detali, w 
wyszukanych efektach oświetlenia, w stu- 
diach ludzkich twarzy, w majestatycznym, 
hieratycznym niemal rytmie inscenizacji. 
To nie są tylko abstrakcyjnie piękne 
obrazy; poprzez wizję plastyczną dochodzi 
do głosu osobliwy dramat tej ziemi, rytm 
przemian przyrody, nieodwracalne uwarun- 
kowania trudnego, powikłanego chłopskie- 
go życia 


Jeżeli w tym filmie coś budzi wątpliwo- 
ści, to raczej sam scenariusz. Gubi się tu 
bowiem indywidualność postaci, a przede 
wszystkim owego chłopa Szelesa — który 
staje się bardziej pionkiem na szachownicy 
zdarzeń niż czynnym, pełnym pasji i sprzecz- 
ności bohaterem. W tym sensie „Dziesięć 
tysięcy dni” ma w sobie coś z dawnych 
filmów schematycznych: wszystko tu jest 
zdeterminowane historią, każda postać jest 
bardziej symbolem, ilustracją określonych 
sytuacji społecznych niż żywym człowie- 
kiem — działającym, myślącym czy błądzą- 
cym. Tak czy owak jest to utwór niezwykły, 
jedyny w swoim rodzaju. 

Nowy film Zoltana Fabriego „Po sezonie” 
stał się w Budapeszcie zjawiskiem bardzo 
kontrowersyjnym. Przyjęty przez krytykę i 
przez publiczność z mieszanymi uczuciami 
(ale chyba z przewagą głosów negatywnych) 
— pozostaje jednak utworem bardzo intere- 
sującym. Zresztą Fabri („Profesor Hanibal”, 
„20 godzin”) jest chyba jedną z najciekaw- 


Starzec i przeszłość 
„Po sezonie” 
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szych indywidualności europejskiego kina; 
artysta o wielkiej sile wyobraźni, o żelaznej 
dyscyplinie środków, o ambicjach społecz- 
nych i filozoficznych. „Po sezonie”, to hi- 
storia starego aptekarza Kerekesa, któremu 
koledzy robią kawał: zawiadamiają go, że 
wzywa go milicja. Żart starych emerytów 
wyzwala cały proces, którego nie można za- 
trzymać. Ucieczka, pościg, a potem — cho- 
ciaż już wszystko się wyjaśniło — osobliwy 
proces, niby groteskowy, a przecież przeraż- 
liwie poważny. Czy Kerekes jest winny, że 
przed dwudziestu laty, nieopatrznym słowem 
wspomniał swemu koledze, faszystowskiemu 
komendantowi policji, że aptekarz Szilagyi 
jest Żydem? 


W wyjściowej sytuacji filmu Fabriego jest 
coś z opowiadania „Kraksa”  Diirrenmatta 
(do czego zresztą autor czyni aluzje), ale w 
klimacie moralnym — także coś z „Procesu” 
Kafki. Cała posępna historia opowiedziana 
jest — i tu zaskoczenie — językiem groteski: 
groteskowe postacie emerytów (którzy zre- 
sztą okazują się znacznie bardziej winni niż 
prześladowany przyjaciel), groteskowe przy- 
gody, groteskowy rytm zdarzeń. Czy to osła- 
bia, czy — przeciwnie — umacnia drama- 
tyczną wymowę filmu? Zdania w Budape- 
szcie są podzielone. W każdym razie styli- 
stycznie jest to dosyć jednolite. Fabri z wiel- 
kim mistrzostwem stwarza równolegle kilka 
płaszczyzn czasowych: przeplata swobodnie 
czas teraźniejszy z przeszłym, a nawet za- 


Dziewczyna i świat 
„Dzień dobry, Vero" 


przeszłym. Przez ten poszarpany, groteskowy 
i straszny Świat idzie ów stary aptekarz, 
zawsze taki sam, w ciemnym ubraniu, po- 
chylony, zmęczony, coraz głębiej pogrążają- 
cy się w poczuciu winy. Słyszało się też w 
recenzjach zarzuty natury moralnej: stary 
człowiek pozostał postacią wzbudzającą li- 
tość i sympatię, a przecież mimo wszystko 
jest, tak jak jego koledzy, winien śmierci. 

Niektóre z tych zarzutów są z pewnością 
uzasadnione. Mamy jednak do czynienia z 
filmem niezmiernie ciekawym, może nieuda- 
nym, ale którego ambicje moralne i arty- 
styczne daleko wybiegają poza przeciętność, 
i który nosi na sobie ślad jednego z naj- 
bardziej wrażliwych estetycznie współczes- 
nych reżyserów. 


Odnotujmy wreszcie pośród najnowszych 
pozycji sympatyczny film „Dzień dobry, 
Vero” Janosa Hersko („Kamienny kwiat”, 
„Dialog”) — opowiadanie o _ siedemnastolet- 
niej współczesnej dziewczynie i jej kilku- 
dniowej przygodzie w nieznanym świecie. 
Znajdujemy tu świetnie zarysowaną postać 
bohaterki i kilka znakomitych sekwencji. 
Wśród nich — epizod wiejskiego wesela, zre- 
alizowany jak dokument, tętniący życiem, 
bogactwem typów, obyczaju. W tym zdarze- 
niu — przedstawionym z całą naturalnością 
i autentyzmem — dziewczyna przeżywa swe 
pierwsze spotkanie z miłością, ze starością, 
że śmiercią, Film Herski, chociaż nie arcy- 
dzieło, reprezentuje piękną dojrzałość w ob- 
rębie prostego, realistycznego filmu o dzisiej- 
szych czasach. 


BOLESŁAW MICHAŁEK 


JOSEPH $ 


LOSEY: 

— TWORZYĆ 
FILMY DLA 
SIEBIE — TO 
TWORZYĆ 
DLA 
PUBLICZNOŚCI 


Joseph Losey jest Amerykani- 
nem. Od wielu jednak lat pra- 
cuje w Wielkiej Brytanii. W 
swolm kraju ojczystym został 
wpisany na czarną listę w ok- 
resie nagonki MeCarthy'ego i 
prześladowań ludzi o sympa- 
tiach lewicowych. Jego pierw- 
szy, zrealizowany przed  dwu- 
dziestu laty, flim fabularny 
„Chłopiec o zielonych włosach” 
ukazał się niedawno na pary- 
skich ekranach. W USA zreaji- 
zował Losey sześć filmów, m. in. 
„M” („remake" głośnego” fllmu 
Fritza Langa) i „Wielką noc”, 
Od roku 1951 reżyser pracuje w 
Europie. Tu powstały jego fil- 

złowiek na plaży”, „In- 


spektor Morgan prowadzi śledz- 
,Prze- 


two", „Bezlitosny czas”, 
stępca', „Eva”, , 
króla | ojczyznę” 
Blaise". 
Loseya jest „Wypadek” (Accl- 
dent). Piszemy o nim na str, 3 
(„Filmy, o których się mówi”). 
Podczas realizacji „Wypadku” 
odwiedził Loseya na' planie, w 
podlondyńskim atelier w wi- 
ckenham, wysłannik francuski 
£o miesięcznika „Image et Son". 
Oto tragmenty jego relacji. 

„Losey pracuje niezwykie spo- 
kójnie, nikt w ateller nie sły- 
szał nigdy jego  podniesionego 
głosu, nie widział gwałtowniej- 
szego gestu. 

— Nie umiem się złościć — 
mówi Losey. — Potrafię nad $0- 
bą panować, Poza tym z bie- 


ziem lat jestem coraz bardzie: 
tolerancyjny wobec  iudzkici 
słabości i — głupoty. Nie stać 
mnie na sądy zdecydowane, 
ne. Mój syn często py! 
»Jaki kolor lubisz najbardziej? 
Czego nienawidzisz? Co ci naj. 
bardziej smakuje?» Nie potra- 
tię mu odpowiedzieć. Moje opi- 
nie nigdy nie są zdecydowane, 
zawsze obwarowuję je zastrze- 
żeniami. 
Praca reżysera wymaga, by in- 
teresować się ludźmi. Wydaje 
mi się, że analizuję każdego 


spotkanego „człowieka. Czynię 
to podświadomie, bez intencji 
wykorzystania tych obserwacji 


w którymś z kolejnych filmów. 

Jestem wielkim miłośnikiem 
jazzu, Często odwiedzałem Hnar- 
iem, kiedy grały tam orkiestry 
Counta Basie i Benny Goodma- 
na. Poznałem również John: 
Hammonda, który sfinansował 
moje pierwsze przedstawienie 
teatralne. Byłem reżyserem 
pierwszego koncertu wnegro-spi- 
rytuals« w Carnegie Hall, a póź- 
niej całej serii koncertów jażzo- 
wych. Lubię pracować z muzy: 
kami. Stąd też wybrałem Johna 
Dankwortha, jednego z najle) 
szych muzyków jazzowych w 
Wielkiej Brytanii, jako autora 
oprawy muzycznej w »Wypad- 

Uw, 

Debiutowałem w teatrze, Ki- 
no mnie wówczas nie obchodzi- 
ło. Gdybym teraz znów zaczął 
pracować w teatrze — czego 


Symbole są wszędzie 
„Służący” 


zresztą pragnę — wykorzystał- 
bym z pewnością swoje do- 
świadczenia filmowe, podobnie 
jak wykorzystuję w” filmie to, 
czego nauczył mnie teatr, AlE 
oczywiście wszystko zależy od 
rodzaju filmu, Temat określa 
styl. 

Mówi się często o symbolice 
w moich" filmach. Najwięcej 
symboli znaleziono w_ »SIużą- 
cym, chociaż wcale mi o to 
nie chodziło. Widzowie i kryty- 
cy często dostrzegają w filmach 
rzeczy, o których sam autor nic 
nie wie. Symbole są wszędzie. 
Jeżeli pojawiają się w moich 
filmach, to w sposób niezamie- 
rzony, podświadomy. I tak na 
przyklad — złoto w mEvie« nie 
est wcale symbolem. To złoto 
fstnieje w Wenecji. I ani złoto, 
ani Wenecja niczego tu nie sym: 
bolizują. E 

Nie lubię mówić o filmie 
przed jego ukończeniem. Wy- 
starcza mi, że znam swoją eki- 
pę, a moi współpracownicy do- 
kładnie wiedzą, czego od nich 
wymagam, 

Co decyduje o wyborze scen; 
riusza? Im prostsza jest. fabul 
tym więcej ma szans, by stać 
się filmem. Prostota fabuły nie 
oznacza jednak ubóstwa myśli 
czy psychologii. Wręcz przeciw- 
nie. Słowo nie może domino. 
wać nad obrazem. I w tej dzie” 
dzinie Harold Pinter, scenarzy- 
sta «Wypadku», wykazał duże 
zrozumienie zasad sztuki filmo- 
wej. Nasza Ścisła Współpraca 
trwa przez cały czas realizacji 
i polega na nieustannej kon. 
trontucji wspólnych przemyśleń. 

Oczywiście film jest środkiem 
przekazywania rzeczywistości. 
Ale nie ma to nic wspólnego Z 
naturalizmem, którego jestem 
zażartym wrogiem. Jeżeli od- 
twarzając rzeczywistość, krzyw- 
dzi się kogokolwiek, to'— zgod; 
nie z moimi zasadami — prze. 
kracza się uprawnienia realiza- 
tora. Dlatego też nie nakręcę 
nigdy sceny zawierającej w 30 
bie okrucieństwo wyniierzone 
przeciwko człowiekowi czy zwie- 
rzęciu — jeżeli jej sens nie jest 
uzasadniony ideowo, moralnie. 

Aby tworzyć, trzeba nieustan- 
nie pokonywać trudności. To_0- 
ne pobudzają do myślenia. Re- 
żyser często jednak osiąga re- 
zultaty niezgodne ź tym, co za- 
mierzał. Jest to tym przykrzej- 
sze, jeżeli nie ponosi winy 080- 
biście. I tak, na przykład, mój 
film »Wielka noc« został w USA 
ukończony przez kogoś. innego, 
a ja nawet nie mogłem go zoba 
czyć. Było to na początku mo- 
jego wygnania. 

Nie uznaję bohaterów bez 
skazy. Bohaterami moich  fil- 
mów są zwykle ludzie słabi, ze- 
psuci. Przyjmują prawa narzu- 
Cone im przez otoczenie. Nie 
stać ich na protest, rezygnują 
z walki, ulegają. 1 tak bohater 
sprzestępcyw, kreowany rzeź 
Stanieya Bakera, nie posiadał 
wbrew własnym przekonaniom 
żadnych zasad moralnych. Po- 
stępował tylko zgodnie z moral- 

cią obowiązującą w jego śro- 
dowisku. Wyznacznikami tej mo- 
ralności stało się posiadanie Ca- 
dillaca i pięknej blondynki, Rów- 
nież | „Ślużący jest dramatem 
człowieka, żyjącego według 
przestarzałych reguł moralnych. 

Czy realizując moje lilmy my- 
ślę o publiczności? Odpowiem 
szczerze: nie można tworzyć fil- 
mów dla publiczności, nie rt 
biąc ich także dla samego sie- 
bie, Ci, którzy mówią tylko o 
publiczności, są handlarzami 
tandety. 


Mol 
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AGNES VARDA JAKO KNOCIARZ 


statni film Agnes Vardy zde- 
zorientował krytykę. W Wenecji, 
gdzie był pokazywany, potrakto” 
'wano go jako klęskę. Najwyżej 
jako klęskę chcianą. Varda ze swo- 
imi „Stworzeniami” — „rzuciła się w prze- 
paść — powiada sprawozdawca »Cahiers du 
Cinema«. — A ten, kto to robi, jak pisał kie- 
dyś Godard, nie ma obowiązku zdawania 
przed nikim rachunku”. 
ieje się nad morzem. Na: jakiejś 
francuskiej wysepce. Mieszka tu pisarz z nie- 
mą żoną. Jej niemota została spowodowana 
wypadkiem samochodowym, którego przy- 
czyną był mąż. Żona jest w ciąży. Na wy- 
sepce mało ludzi. Po sezonie. Właścicielka 
restauracji ze sparaliżowanym ojcem i ko- 
chankiem, miejscowym doktorem. Sklepikar- 
ka z głupawymi córkami. Wędrowni handla- 
rze. Emerytowany inżynier, żyjący w latar- 
ni morskiej. SS: 
Narracja nowoczesna. Siekana. Widoki mo- 


rza i wyspy. Varda jest — jak wiadomo —.., 


fotografikiem. Ale widoki nie rażą. Sq mi- 


ALEKSANDER JA ((/10/194 


gawkowe i wyszukane. Niespodziewanie po- 
wtrącane w akcję, niby zakładki w czytanej 
książce. 

Niewiele się dzieje. Pisarz pisze, łazi, Cza- 
sem kogoś spotka. Żona siedzi w domu. Aż 

* nagle, podczas jednej z przechadzek, na pi- 
sarza rzucają się wędrowni handlarze. Póź- 
niej oblegają jego dom i pozostawiają zde- 
chłego kota pod progiem. Pisarz chodzi z 
tym kotem po wyspie. Teraz om, w przy- 
stępie niezrozumiałego okrucieństwa, bije 
ludzi. 

W taki sposób z tego bardzo zwyczajnego 
na początku filmu robi się niemal „Tysiąc 
oczu doktora Mabuse”. Pisarz odkrywa, że 
amok, jaki mieszkańcy wyspy od czasu do 
czasu przeżywają, wywołuje emerytowany 
inżynier-samotnik. W jego wieży odkrywa 
nasz bohater zmyślne urządzenia, przy po- 
mocy których tamten wpływa na postępowa- 
nie ofiar. Po czym obaj rozgrywają partię 
szachów, polegającą na poruszaniu żywymi. 
miniaturami mieszkańców wyspy ustawio- 
nymi na szachownicy, Partię o ich dusze, 


tepiski 


KRYKÓNE 


Inżynier skłania ludzi do zła, pisarz — do 
dobra. 

Trzeba było streścić ten film, żeby poka- 
zać jak bardzo nie przystające do siebie 
płaszczyzny w nim się znalazły. To nic, że 
w końcu dziwności okazują się fragmentami 
powieści, nad którą pracuje pisarz, więc 
wszystko wraca do normy, a jego żona To- 
dzi i odzyskuje mowę. To nawet gorzej. Bo 
się film w dodatku banalizuje. 

Zastanawiam się, skąd się to u Vardy wzię- 
ło? Jeszcze przed kilku laty jednej z naj- 
ciekawych. postaci „mowej fali”, przecież 
autorki „Cleo”, Tytuł: „Stworzenia” — ko- 
jarzy mi się z „Ssakami” Polańskiego. A pró- 
by oscylowania Vardy między rzeczywistością 
i przerysowaniem przywodzą na myśl film 
„Matnia” tegoż reżysera, który oglądaliśmy 
na Konfrontacjach 66. Nie mówię, że Varda 
jest pod wpływem Polańskiego; nawet nie 
upierim się. pfży pokrewieństtbie intencji: 
Naszego reżysera traktuję jako przykład, Jest 


tałg, tendencją w filmie.dzisiejszym, by oko- 


patwszy się na pozycjach najbardziej realnej * 


rzeczywistości — w plenerze, wśród mocno 
eksponowanego świata przedmiotów i auten- 
tycznych zachowań ludzkich — wykrzywiać 
to i przedrzeźniać, obrysowywać przesadną 
kreską, niby wpisując karykaturę w reali- 
styczny portret, jedno na drugie, jedno w 
drugie, 

Ale Varda albo tego nie potrafi, albo chce 
więcej. Chce łączyć z sobą rzeczy, które się 
połączyć nie dadza? A może tak je łączyć, 
żeby się właśnie nie dały? Jak jednorodna 
była „Clóo”! Więc w „Szczęściu” straszne 
sprawy ludzi zostały opowiedziane językiem 
reklam mydła. Lecz tego okazało się za ma- 
ło? Dlatego zrobiła „Stworzenia”? Ciężkie, 
nieforemne, naiwne, chłodne. Jak film zma- 
nierowanego debiutanta. Każdy motyw, 
każda część sterczy w inną stronę. Grzecho- 
cze to niby wór wypełniony złomem. Ktoś 
napisał, że Varda, zirytowana epitetem „fil- 
mowca inteligentnego”, który jej przylepio- 
no, postanowiła zrobić rzecz pokraczną. Ale 
postępując w ten sposób, znalazła się znów 
w pewnym określonym nurcie twórczości 
współczesnej. Przykładem — niektóre ten- 
dencje pop-artu, Próby polegające na roz- 
bijaniu tego, co dotąd było. Nie na zmianie 
języka, nie na niszczeniu dawnych kanonów, 
by je zastąpić nowymi. Lecz na sztuce same- 
go niszczenia. 


se'a. Charenso] — redaktor tomu 
— jest zarazem autorem większo- 
ści. tekstów. 


Jean Louis Rieupeyrout — 
„LA GRANDE AVENTURE 
DU WESTERN — 1894—1963” 
(Wielka przygoda westernu 
1894—1963). Les Editions du 
Cerf, Paris — 1964, str. 503. 


Wznowienie książki wydanej w 
roku 1953 i już w tym miejscu o- 
mawianej, 
W pierwszym wydaniu autor u- 
kazywał związek westernu z 
storią. Dawało mu to m. in. nie- 
zawodne kryterium oceny: film 
był dobry, jeśli prawdziwie od- 
dawał autentyczne wydarzenia, 
koloryt lokalny, obyczajowość itp. 
W nowym wydaniu autor zrezyj 
nował z tego punktu widzenia. 
teresuje się już teraz samymi 
mami, ewolucją różnych odmiź 
gatunku, zmianami. metod pr 
dukcji itp. Kryteria oceny są bar- 
dziej eklektyczne, ale przez to 
chyba trafniejsze, 


tyczących „marszu na Zachód” 
panujących w Ameryce w dru- 
giej połowie XIX wieku. Znajdu- 
jemy tu obtite cytaty prasowe, 
wypowiedzi znanych ludzi; są in- 
formacje o książkach, o balladach, 
widowiskach teatralnych i cyrkć 

wych. Z całej tej „kultury 

święconej Dzikiemu' Zachodowi 
narodził się potem film. Doszedł- 
szy do tego wniosku, autor zmie- 
nia nagle tok wywodu: zaczyna 
szczegółowo omawiać sytuację w 
powstającym właśnie amerykań- 
skim _ przemyśl. Imowym, ch: 

rakteryzuje najważniejsze wy: 
twórnie, wreszcie — dokładnie o: 
pisuje, w jakiej mierze intereso- 
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wały się one westernem. Pierw- 
sze filmy o Dzikim Zachodzie są 
więc sklasytikowane w zależność 
ci od producenta, w tym też po- 
rządku są omawiane. Dopiero po- 
tem autor charakteryzuje najwy- 


bitniejszych „ludzi westernu”: 
Andersona, „ Harta i Fair- 
banksa, 


Dalsze partie książki (obejmu- 
jące lata 1929—63)) skonstruowane 
sĄ dość podobnie. Autor zaczyna 
od ogólnej charakterystyki we- 
sternu w danym okresie, przyta: 
cza liczby, dane statystyczne, ze- 
stawia stosunek procentowy ' we- 
sternów klasy „A”, „B” i „Z”. 
Następnie omawia ' Kolejno 'we- 
sterny seryjne (klasa „Z”), filmy 
klasy „B” oraz — na u — 
najwybitniejsze osiągnięcia dane- 


Walsh. 

Mimo drobnych braków, jest to 
chyba najlepsza książka o Wester- 
nie, jaka się dotychczas ukazała. 


» wski 
Georges Charensol — „LE 
CINEMA* (Kino). Librairie 


Larousse, Paris — 1966, str. 

390. 

Luksusowo wydany, bogato ilu- 
strowany tom, zawierający pod- 
stawowe wiadomości o_ filmie 
współczesnym, wydany w serii 
popularnych encyklopedii Larous- 


tach 1895—1940, Następują potem 
rozdziały na temat filmu doku- 
mentalnego, animowanego, ama- 
torskiego, wreszcie — kinemato- 
grafii współczesnej, 

Największe uznanie budzi roz- 
dział poświęcony przemysłowi i 
technice. Jest to ta sfera wiedzy 
o filmie, o której przeciętny czy- 
Wie najmniej; | wszystkie 

je podręcznik te właśnie 


popularni. 
sprawy traktują wyjątkowo po- 
Wierzchownie, Zwłaszcza auto! 


skomplikowane zagad. 
nienia — np. konstrukcję kamer, 
różne systemy zapisu dźwięku, 
obróbkę chemiczną taśmy itp. 
Pewne zastrzeżenia mogą za to 
budzić rozdziały poświęcone hi- 
storii filmu — głównie dlatego, że 
autorzy nieco przesadnie fawóry- 
zują kinematografię francuską. 
Przykładem rozdział o filmie po 
1345 roku. Francuzom (bez „nowej 
tali») poświęcono 12 stronic, Wło- 
chom 8 i pół (włączając ' filmy 
najnowsze, np. Olmiego), Ame- 
rykanom io i pół, ZSRR'/— 3 i 
Przy końcu wracamy do 
filmu francuskiego, do „nowej fa* 
li” (5 stron), Wypada dodać, że 
Polska została w tym rozdziale 
WyTÓŻ: : ma osobny podroz- 
dział — stronicę tekstu, gdy np. 
kinematografię czechosłowacką (w 
tym także czeski „cud filmowy") 
omówiono w 17 wierszach. 
Książkę zamyka zestaw najgłoś- 
niejszych filmów świata. Fizuruje 
tu ogółem 18 tilmów polskich; 
pierwszy — to „Ostatni etap" 
druei — „Pokolenie”, ostatni — 
„Rękopis znaleziony ' w Saragos- 
sie”. wski 


„BOKSER” — film Juliana Dziedziny: 


Nareszcie film polski, gdzie zasadnicze 
treści przekazywane są za pomocą obrazu. 


„CZWARTA NAD RANEM” — ko- 
lejny film angielskiej „nowej fali”, Re- 
żyserował Anthony Simmons: 


Narzuca sobie dyscyplinę tym bardziej 
surową, tm dramatyczniejsze kształty przy” 
biera fabuła. W tej prostocie przejawia się 
tnteligencja, 


„CHUDY I INNI” — debiut Henry- 
ka Kluby: 

BUższy „Młejscu dla jednego" Lesiewicza 
niż „Barierze” Skolimowskiego. Jest próbą 
powrotu do źródeł, do naszej zwykłej co- 
dzienności. 

© 


wORGANY” (Czechosłowacja), Sło- 
wackie” miasteczko w, czasię, ostatniej 
wojny, oddziaływanie muzyki na_lo- 


_ sy'ludzkie. Reżyserował Stefan Uher: 


Stła jest w Bachu, ale to, że ta siła w 
pewien sposób zarysowuje, określa postaci 
t akcję, jest już zasługą Uhera, 


WZGÓRZE”, Angielski wojskowy 
z karny podczas ostatniej wojny. 
Reżyserował Sidney Lumet: 

Twórca „Dwunastu gniewnych ludzi” 
„Wzgórza” jest tradycjonalistą w najs: 
chetniejszym sensie tego słowa. 
jego dzieła żyje tradycja wielkiej ł 
różnych epok, przede wszystkim literatu- 
ry. 


„JEJ SIEDEM WIECZORÓW” (Cze- 
chosłowacja), Reżyserował Pavel Ko- 
hout: 

Psychologia t obyczajowość współczesnej 
młodzteży. Bystra rejestracja faktów t zda- 
rzeń, ale nic na miarę filmów Formana, 
Passera i Chyttlovej, 


Nasi 


recenzenci 
- pisali. 


„DZWONY DLA BOSYCH” — czwo- 
ro ludzi w górskim pustkowiu Sło- 
wacji w ostatnich dniach wojny. Reży- 
serował Stanislav Barabaś: 


Zadnych rozważań t ustaleń publicystycz- 
nych. Ten film nie mówi o spustoszeniu 
dokonanym przez hitleryzm, ale o znie- 
kształceniu świata przez wojnę. 


„ANIOŁ BŁOGOSŁAWIONEJ ŚMIER- 
CI” (Czechosłowacja), reżyserował Stć- 
pan Skalsky: 

Nie ma w tym czechosłowackim „anty- 
bondzie” niczego konwencjalnego. ' Film 
ogląda się jałk dokumentalny reportaż lub 
transmisję telewizyjną. 


„JAPONIA I MIECZ” (Japonia) — 
pełnometrażowy film montażowy Ja- 
mesa Alexandra Rossa: 


Mtał zdaje się odpowiedzieć na pytanie, 
dlaczego Amerykanie zrzucii bombę ato” 
mową. Odpowiada na pytanie bardziej ge- 
neralne: co to jest wojna. 


„GREK ZORBA” — film twórcy gło- 
śnej „Elektry” — Michaela Cacoyan- 
nisa: 

Amerykanin wśród Greków, Anthony 
Quinn, nie tylko wtopił się w grecki cha- 
rakter filmu, ale uwielokrotnił go, nadając 
mu owo uniwersalne znaczenie, jakie mają 
dla nas postacie z mitologii powszechnej. 


IDZIEMY 
DO KINA 


KOGHAJMY 
SYRENKI 


Scenariusz: Jacek Fe- 
dorowicz 
Reżyseria 
kiewicz 
Zdjęcia: Wacław Dy- 
bowski 

Muzyka: Adam Wal 
ciński 

Wykonawcy: Marek — 
Bohdan Łazuka, Ale- 
ksander — Jacek Fedo- 
rowicz, Dorota — Ali 
cja Sędzińska, Koszaj- 
tis — Janusz Kłosi 
axi, Pimonow — Woj- 
ciech Rajewski, Łaput 
— Jacek Nieżychowski, 
mistrz Patera — 
sław _ Wołłejko, 


Jan Rut- 


organizatorów 
wczasowych. 


mochodowego — 
ksander_Fogiel. 

Produkcja: ZRE STU- 
DIO — 156 


Komedia muzyczni 
awóch zespołów estradowych, żerujących na naiwności 
rozrywki w modnych miejscowościach 


Dodatek: „2,5 kilograma siły”. 

Bronisław Baraniecki. 
W. Baszanówski | A. Dziedzic. Produkcja: Wytwór- 
nia Filmów Dokumentalnych w Warszawie — 1966. 
Reportaż o treningu naszego czołowego ciężarowca, 
mistrza świata, Waldemara Baszanowskiego. 


Zdjęcia: 


Fabułę osnuto na tle rywalizacji 


Realizacja: Andrzej 
Wykonawcy: 


Reżyserii 
Muzyki 


Wagner, 


dukcja: 
ku 1965. 


zacja i oprawa plastyczna: 
Zdjęcia: Nikol 


RIO CONCHOS 


(tytuł oryginalny) 


Scenariusz (według powieści C. Huffakera): Joseph Landon 
Clair Huffaker 
Gordon Douglas 
zdjęcia: Joe MacDonald 
Jerzy Goldsmith 

Wykonawcy: Lassiter — Richard Boone, kapitan Haven — 
Stuart Whitman, Rodriguez — Tony Franciosa, Sally — Wende 


— Edmond O'Brien. 


cych w rezerwacie. 


LISTEK FIGOWY 


(FU gefalevel) 
Scenariusz i realizacja: Felix Mariassy 


Zdjęcia: Barnabas Hegyi 

Muzyka: Imre Vincze 

Wykonawcy: Istvan Csiki, dziennikarz 
— Ferenc Bessenyei, Ancsa —  Judit 


Halasz, Ilonka — Zsizsa Banky, Olgi — 


Zsuzsa Gordon, ciocia Holankovszky 
Manyi Kiss, Lukacs, redaktor — Attila 
Nagy 


Reżyseria polskiej wersji językowej: 
Jerzy Twardowski 
Produkcja: Mafllm (Węgry) — 1965 


M 


Komedia satyryczna, której akcja roz- 
grywa się w małym węgierskim mla- 
steczku podzielonym na dwa obozy z 
powodu rzeźby przedstawiającej nagle- 
go chłopca, która ma stanąć w miej- 
scowym parku. 


Scenariusz: 
Golubović, 


Muzyka: Dusan Radic 
Wykonawcy: Olga — 
Oiga Łysienko, 
Branko Plesa, 
Nikoła Popovic, Marko 
— Miha Baloh, Stevan 
— Boro _Begović, 
ken — Eskendir' Umu- 
rzakow, 
Oleg Anotriew, 
Husein 
—_ Leonid Tarabarinow 
Produkcja: 
nia im. A. Dowżenki i 
Lovcen-tllm 
Jugosławia) — 1968 


20 października 
roku. Belgrad jest wol- 
ny. Na ulicach świętu- 
jace tłumy. 
nak grupa 
których wojna jeszcze 
się nie skończyła. Niem- 
cy pozostawili w kana. 
łach duże ilości 
riałów 
polecając dywersantom 
wysadzenie miasta. Do- 
wództwo radzieckie i ju 
gosłowiańskie 
wla uratować Belgrad. 


Predrag 
Aleksander 
Ratko_Durović, 
agrebelnji, Ju” 
nko i Zdravko 


SPRAWDZONO — MIN NIE MA 


Dodatek: „Laboratorium dźwię- 


Reżyseria: Jurij Ły- ku”. Scenariusz, realizacja | Ko- 
sienko i Zdravko Veli- mentarz: Jerzy” Popiel-Popiołek. 
mirović A Zdjęcia: Henryk Kucharzuk. Pro- 

Zdjęcia: Siergiej Li- dukcja: Wytwórnia Filmów Oświa- 
siecki towych w Łodzi — 1966. Wykład 


o budowie i funkcjonowaniu na- 
rządu słuchu człowieka. 


Rade — 
Cica — 
Sza- 
Mamałyszkin 


ive — 
Cokic,  Demid 
Wytwór- 


(ZSRR — 
1944 


Jest jed- 
ludzi, dla 


mate- 
wybuchowych, 


postana: 


Dziewięciu 
gniewnych ludzi 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: 


Karpowski (z-ca redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor 
naczelny), Jerzy Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Ewa 'oe- 
plitz (redaktor |graficzny). REDAKCJA: Warszawa, ul. Puławska 61. 


Telefony: redaktor naczelny — 44-50-18 lub. w. 116, Centrala — 
i 44-40-32. Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — w. 113, dział zi 
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graniczny — w. 115, dział graficzny — w. 112. 
ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 
Fotograficzna, Zjednoczone Zespoły Realizatorów Filmowych, R. Su- 


mik, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Mosfilm, Wytwórnia Fil 
mów Fabularnych im. Dowżenki (ZSRR), Lovcen 
Matilm, Hunnia Film (Węgry), „Cinemonde”, „Image et son”, Uni- 
france Film (Francja), 20-th Century Fox (USA), Lux Vides, Titanus 


(Włochy), archiwum. 


lm (Jugosławia), 


TYGODNIK 


pułkownik Wagner — Warner Anderson, sierżant wybitny — 0 dobry 4 słaby -: 
Franklyn — Jim Brown, „Krwawa Koszula” — Rudolfo Acosta, b.dobry  —5 dyskusyjny —3 zły zh 
krupier — Barry Kelley, bandyta — Vito Scotti, adiutant Par- 
dee'ego — House Peters jr., Blondebeard — Kevin Hagen, Pardee = 
Produkcja: 20-th Century Fox (USA) — 1964. 8 Ax e 
* ślólalślylśś| |E 
Barwny, szerokoekranowy western. Teksas, rok 1867. Okres TYTUŁ FILMU AEIEJCIEJEIEJEJEI 
okrutnych rozpraw i walk blałych z Indianami, Zdjęcia zreali- ŚlEJŚI BJ EJSISJS/A 
ża ROoniok UGA Je Judkiatem trryśtu, Talaiani baleszkają: ajajijojS|3j3|8| 
jldjs|óló|slójN|= 
——-2)2)-)o>,),-,—X—+<(___( 
„Piąty” (Petl). Scenariusz: Pavac Stalter. Reall- | 
Pavac Stalter | Zlatko GrĘić. MOC 6/15|6/|6|5/|5|4/5/6 
Kostelać. Muzyka: Andjelko Klobućar. Pro- — — | zł] kj 
Zagrebfilm (Jugosławia) 1964. Barwny fllm ry- Ą | J 
sunkowy. Dyplom honorowy na festiwalu krakowskim w ro- Fanfan Tulipan 5|5|6|5|5|4|4|4)6 
Dzwony dla bosych |5|4|6 3 
; Weekend w Zuyd- | 
e 5|5|4 ś<|4|3] 3 
| Je Sza =| 
Organy 4|4)|4 4 |3 
Bokser 4 4|4/4)|4|4 s 
Aniol błogosławionej 
Śmierci BAZIE BUJ Ś 
Kruk 4)3|4 4 2 
SE | 
Jej siedem wieczorów | 4 | 2 
Trzydzieści trzy 1|3 |IMEONACAIO 
„Fabryka bez dachu”. Scenariusz ję c= | mariteguz| 
Edward Etler. Zdjęcia: sk Synowie Wielkiej 2|2 als| | 
Mierosławski, Muzyka: Zbigniew  Namysłow- Niedźwiedzicy j 
skl. Produkcja: Wytwórnia Flimów  Oświato” ———— | ——— ——-| 
wych w Łodzi — 1966. Reportaż o pracy jed- || 
nego z państwowych gospodarstw rolnych. GR DN GO 3|2 | 
Stanisław Janicki, Tadeusz WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne 1 Filmowe. 
ADMINISTRACJA: ul. Puławska 61, tel. 44-50-19. Cena 


prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; pólrocznie — 
109,20; rocznie — 218,10. Przedpłaty na prenumeratę przyj- 
muje ita okresy kwartalne, półroczne i roczne Przedsi 

biorstwo Kolportażu Wydawnictw Zagranicznych „Ruch 
w Warszawie, ul. Wronia 23, za pośrednictwem PKO War- 
szawa, konto nr 1-6-100024. Egzemplarze numerów zde- 
zaktualizowanych można nabywać w Punkcie Wysyłkowym 
Prasy Archiwalnej „Ruch”, Warszawa, ul. Nowomiejska 
nr 15/17, konto PKO nr 114-6-700041 VIIJOJM Warszawa. 
Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, ul. Miedziana 11 


Numer oddano do druku 25.11.1967 r. 


Nakład 150 000 egz. Zam. 2403 T-10 


WIELKI 
KONKURS 
Z NAGRODAMI 


POMÓŻCIE 
NASZYM 


Q sukcesach ostatnich adaptacji 
filmowych — realizatorzy pol- 
scy postanowili przenieść na 
ekran jeden z najgłośniejszych 
utworów rodzimej beletrystyki. 
Jest nim „Trędowata” Heleny Mniszków- 
ny, dwukrotnie już filmowana w okresie 
międzywojennym. 

Trudno zaiste o bardziej trafny wybór 
— zwłaszcza, że Polskie Radio przypom- 
niało ostatnio milionom słuchaczy to dzie- 
ło, potwierdzając raz jeszcze jego niezni- 
szczalną żywotność i popularność, 

O prawo realizacji „Trędowatej” ubie- 
ga się aż pięć zespołów  realizatorskich, 
dając tym dowód swych ambicji i chęci 
zaspokojenia pragnień najszerszych mas 
widzów. Od was zaś, Drodzy Czytelnicy, 
zależeć będzie, któremu z zespołów przy- 
padnie w udziale to odpowiedzialne, ale 
i zaszczytne zadanie, Kluczowym proble- 
mem sfilmowania „Trędowatej” jest oczy- 
wiście znalezienie idealnej odtwórczyni 
roli tytułowej — Stefci Rudeckiej. Każdy 
z zespołów forsuje własną kandydatkę, 
a Waszym zadaniem jest ostateczny wy- 
bór tej aktorki, która najlepiej potrafi 
ucieleśnić swoją urodę oraz walory ducho- 
we bohaterki. Zespół, którego kandydat- 
ka otrzyma największą ilość głosów, zre- 
alizuje „Trędowatą” z jej właśnie udzia- 
łem. Ze zrozumiałych względów nazwy ze- 
społów i kandydatek nie będą ujawnione 
przed rozstrzygnięciem konkursu. 

Ponieważ akcja powieści toczy się w 
sferach arystokratycznych, których ukaza- 
nie na ekranie mogłoby dziś nastręczać po- 
ważne trudności — film będzie realizowa- 
ny we współprodukcji z jedną z wielkich 
wytwórni zachodnich. Wstępne przygoto- 
wanie rozpoczęto 1 kwietnia. 

Przyjrzyjcie się zatem bardzo uważnie 
zdjęciom kandydatek, skonfrontujcie je 
'z wizerunkiem Stefci uwiecznionym na 
kartach powieści i — zgodnie z własnym 
sumieniem — dokonajcie wyboru. Na- 
stępnie wypełnijcie kupon zamieszczony 
na str. 17 tego numeru i przyślijcie go do 


„redakcji FILMU. 


Wśród uczestników, którzy oddadzą 
głosy na zwycięską kandydatkę, rozloso- 
wane zostaną następujące 


NAGRODY 


I nagroda — książkowy egzemplarz 
przedwojennego wydania „Trędowatej” w 
niezłym stanie (brak 5 kartek z opisami 
przyrody). 


II nagroda — egzemplarz „Trędowatej” 
przepisany w całości na maszynie. Waga 
maszynopisu — około 3 kilogramy. 


III nagroda — egzemplarz „Trędowatej” 
przepisany ręcznie, wyraźnym pismem (12 
brulionów szkolnych). 


